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Après deux livres de synthèse sur la 
peinture médiévale française (1938 et 
1941), cet important ouvrage de 
Charles Sterling parachève le premier 
tome paru en 1987, sur la Peinture 
médiévale à Paris. 

Ce second tome est le seul volume 
complet qu’ on ait, jusqu'à présent, 
consacré à l’art de peindre à Paris, au 
XV e siècle. Plusieurs tapisseries et 
vitraux s'ajoutent à l’étude de cette 
période active, s’étendant du règne de 
Charles VII à celui de Louis XII. 

Le texte de plus de cinq cent pages, 
destiné autant aux historiens qu’au 
public sensible à V art, est illustré de 
391 reproductions, dont de nombreuses 
en couleurs sont inédites. 


RECTO DE LA JAQUETTE: 

Maître de Saint Gilles et un collaborateur français. 
Saint Leu opérant des guérisons miraculeuses sur le 
Parvis de Notre-Dame (détail). 

Washington, The National Gallery of Art 
(Kress Collection). 


VERSO DE LA JAQUETTE: 

Maître de la Dame au lion et à la licorne. 
Un épisode du mythe de Persée. 
Tapisserie. Vers 1495-1500? 

France, collection particulière. 
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PLAN DE PARIS 

Etabli sous le règne de Charles IX, 
d’après un plan de 1510 environ. 

Il représente la ville telle qu’elle était sous les règnes 
de Charles V et Charles VI. 

Dédié à Mgr Christophe de Beaumont, 
archevêque de Paris, duc de Saint-Cloud, 
pair de France, commandeur de l’Ordre du 
Saint-Esprit, il fut gravé par son très humble 
et très obéissant serviteur, G. Dheulland, 
graveur du roi pour la Marine, rue Hyacin¬ 
the, près de la porte Saint-Jacques. 

Ce plan est la copie fidèle de celui de la 
Bibliothèque Saint-Victor, exemplaire uni¬ 
que que MM. de Saint-Victor ont mis à dis¬ 
position du graveur. Il est aussi représenté 
sur une tapisserie ayant appartenu à la Mai¬ 
son de Guise et dont la ville de Paris a fait 
l’acquisition sous la prévôté de M. Turgot. 
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AVERTISSEMENT 


La table des matières est placée au début du livre. On 
y trouvera celle des titres des soixante-deux notices du 
Tome 1 et des quarante-cinq notices du présent Tome II. 
Celui-ci sera terminé par les Corrections et les Additions 
concernant les deux volumes. 

Ceux qui chercheront les notices sur des œuvres 
déterminées (par exemple la Tenture de la Dame au lion 
et à la licorne du Musée de Cluny) ou sur les artistes (par 
exemple le Maître de Saint Gilles) les trouveront 
facilement dans les divers index des noms de personnes, 
des lieux, des sujets ou des manuscrits. 
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Peintre flamand. Panorama de Paris vu en venant de Saint-Denis et montrant à gauche le groupe de tourelles du Temple. 
Chroniques de Froissart. Vers 1470. Bibliothèque Nationale, Fr. 2645, fol. 321 v. (détail). 
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INTRODUCTION 


Ce tome second de la Peinture médiévale à Paris est le 
seul ouvrage qu’on ait jusqu’à présent consacré à l’art de 
peindre à Paris, au XV e siècle, du règne de Charles VII à 
celui de Louis XII. Il diffère beaucoup du premier, paru en 
1987. Il comporte des nouveautés scientifiques qui, dans 
le premier volume, ne consistaient qu’en observations 
personnelles sur les œuvres et les artistes déjà abon¬ 
damment étudiés par l’histoire de l’art. Car il introduit des 
tableaux inédits (notice 3, Fig. 26; notice 16, Fig. 215; 
notice 37, Fig. 284); identifie les donateurs d’un beau 
triptyque qui, dès 1454 ou 1455, ornait l’autel de la famille 
Budé à l’église Saint-Gervais; identifie les deux remar¬ 
quables enlumineurs dits le Maître de Jouvenel et le Maître 
du Boccace de Genève comme André d’Ypres et son fils, 
le célèbre Colin d’Amiens, tous deux bourgeois de Paris 
mais travaillant non seulement dans leur maison de la rue 
Quincampoix mais aussi, Colin d’Amiens surtout, pour les 
rois Charles VII et Louis XI, dans le Berry et en Touraine, 
pour René d’Anjou et son frère Charles III d’Anjou, comte 
du Maine, à Angers (notices 5, 6 et 7). 

Ce volume traite de la période de 1444 à 1500 environ 
et la vie de la capitale peut alors paraître tranquille comme 
un lac où se serait écoulée la turbulente cascade des 
malheurs de la guerre de Cent Ans, de la grande peste, de 


«Mais l’auteur d’un livre a ses raisons d’être 
plus sévère que ses juges: il voit de plus près les 
failles; il est seul à savoir ce qu’il aurait voulu et 
dû faire.» 

Marguerite Yourcenar 

L'Œuvre au noir. 

Commentaires. 


sanglantes émeutes, de la secrète tension sous l’occupation 
anglaise. C'est seulement pendant deux ans, en 1465-1466, 
que l’inquiétude allait troubler les bourgeois parisiens qui 
gardaient pour Louis XI l’enceinte de la ville et obser¬ 
vaient les troupes de la Ligue du Bien Public. Il y aura, bien 
sûr, à la fin du siècle, des épidémies (1482-87, 1495-96, 
1499-1500) mais c’était, dans ces temps, un avatar endé¬ 
mique et accepté comme tel. La vie a changé et les condi¬ 
tions de la production artistique qui en dépendent viscéra¬ 
lement ne pouvaient demeurer inchangées. 

Rien qu’en feuilletant rapidement ce volume, le lecteur 
s’en apercevra: l’importance numérique des catégories 
d’œuvres d’art est très différente, des catégories nouvelles 
ont surgi. Au lieu de huit tableaux reproduits dans le 
Tome I (Fig. 77, 127, 152, 184, 209, 217, 236, 294, 327) 
qui correspond à la longue période de 1300 à 1436 (fin de 
l'occupation anglaise), il en verra 32. 

Au lieu d’une seule tenture de tapisserie (Tome I, 
Fig. 110 à 113, etc.), quatre tentures (dont deux complètes) 
et plusieurs pièces aujourd’hui isolées. 

Le vitrail sera maintenant représenté. Et la gravure sur 
bois apparaîtra avec le livre imprimé qu’elle ornait entre 
1480 et 1500 environ. Quant à l’enluminure, le lecteur 
constatera aussitôt qu'après le départ des Anglais (1436) 
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jusqu’au règne de Louis XII et d’Anne de Bretagne 
(1498-1514), elle n’a rien perdu de sa vitalité, de sa faculté 
d’invention narrative et picturale. Il importe de le souligner 
quand, dans un livre qui, à juste titre, fait autorité dans 
l’analyse des aspects économiques, sociaux et intellectuels 
de la vie de la capitale à l’époque étudiée dans ce Tome II, 
on trouve la phrase: «Après l’atelier du «Maître de 
Bedford», c’en fut fini de l’enluminure parisienne.» 

Parlons donc du Paris confronté aux nouvelles condi¬ 
tions politiques, économiques et sociales. 

Le fait politique capital, c’est la récupération de Paris 
par le roi de France. Le connétable de Charles VII, Arthur 
de Richemont, y entra le 13 avril 1436. La ville était dans 
un état lamentable, dépeuplée, de nombreuses maisons 
délabrées, souvent vides. Si, en septembre de l’année 
suivante, lors de la solennelle entrée de Charles VII, 
la municipalité a fait le grand effort d’organiser de 
nombreuses représentations théâtrales («par jeu de mis- 
tère»), c’est que, d’une part, le roi eut la sagesse d’annoncer 
à l’avance l’allégement des impôts, et de l’autre, il s’agis¬ 
sait de rivaliser avec l’entrée du petit Henri VI, «roi de 
France et d’Angleterre», que Bedford et le Parlement pro¬ 
anglais arrangèrent, à peine six ans plus tôt, avec un faste 
qui cependant n’a pu être égalé (pour les deux entrées, voir 
B. Guenée et F. Lehoux, 1968, p. 59 à 86). Mais on se battra 
encore dans la campagne environnante, on la pillera, ce qui 
rendra le ravitaillement incertain, irrégulier. Une terrible 
épidémie de petite vérole paralysera la ville en 1438 
(J. Favier, Paris au XV e siècle, 1974, p. 241; je puiserai 
dans ce livre remarquable de nombreux renseignements). 
Il faudra une bonne dizaine d’années pour que, grâce à une 
politique raisonnable de Charles VII, qui prend des mesures 
de repeuplement et traite Paris aussitôt en centre du 
royaume, en y installant les organes administratifs essen¬ 
tiels, le Parlement et la Cour des comptes, grâce aussi à la 
réputation renaissante de l’Université, la ville retrouve de 
la vigueur et, après 1450, une authentique vitalité. La trêve 
de Tours, en 1444, y sera pour beaucoup, comme la con¬ 
quête de la Normandie avec Rouen, qui ouvrira l’accès de 
la mer au commerce parisien. Voici Paris maintenant soudé 
à la France, à ses provinces. Dès lors, les artistes peuvent y 
venir et en sortir. 

Il est vrai qu’ils n’y trouveront pas, jusqu’aux alentours 
de 1500, le mécénat le plus généreux, celui qui, dans les 
années 1400-1420, faisait de Paris le principal foyer de la 
peinture du livre de tout l’Occident: le roi, les princes et la 
cour ne s’y installeront pas jusqu’à la fin du siècle. Car, 
après leurs solennelles entrées, rite inévitable inaugurant 
chaque règne nouveau, les souverains résideront sur les 
bords de la Loire. A Paris, Charles VII et Louis XI, qui se 
méfient de ses versatiles citadins, ne feront que passer. Et, 
seulement lorsque l’intérêt les y pousse. L’intérêt c’est, bien 


entendu, la récolte de l’argent par les impôts, les taxes, les 
emprunts forcés. Mais parfois aussi l’intérêt est d’ordre 
militaire. Ainsi, lors de cette guerre dite du Bien Public, 
Louis XI séjournera à Paris en 1465 et 1466, pour surveiller 
de près la cité dont l’enceinte sera assez formidable pour 
décourager l’assaut des princes révoltés et dont la trahison 
aurait, selon Commynes, entraîné celle de plus d’une ville 
dans les provinces. Ce souverain viendra aussi en 1467 et 
1474, pour les grandes «montres» (revues) de la milice 
bourgeoise armée (Ph. Contamine, 1972, p. 335). L’anti¬ 
pathie de Charles VIII pour Paris n’était pas partagée par 
sa mère, la reine Charlotte de Savoie, dont nous savons 
qu’elle commandait des tableaux (Ch. Sterling, Revue du 
Louvre, 5-6, 1978, p. 333-342) et séjourna à plusieurs 
reprises dans la capitale; mais nous n’avons pas de preuve 
qu’elle s’adressait aux artistes parisiens. Charles VIII 
assista à un tournoi à Paris en 1484; il y est signalé en 1485 
et 1488; il y possédait un terrain de jeu de paume. S’il évita 
de passer par Paris en 1496, c’est qu’il avait été déçu parce 
que la ville avait «répondu chichement à un emprunt» 
destiné à financer les préparatifs d’une nouvelle campagne 
en Italie, fort impopulaire (Y. Labande-Mailfert, 1975, 
p. 475). Mais il semble bien que son goût de l’art ne se 
développa qu’après la confrontation directe avec la Renais¬ 
sance italienne et l’on sait combien elle l’enthousiasma. Ce 
n’est qu’au temps de Louis XII et d’Anne de Bretagne 
qu’on peut parler de contacts avec les peintres parisiens 
des souverains habitués depuis longtemps aux services 
de ceux du Val de Loire. 

En 1492-1493, la reine a acheté (plutôt que commandé) 
un important tableau d’autel au peintre parisien Jehan de 
Cormont, par ailleurs inconnu (nom déjà cité par Durrieu, 
(1907) et, récemment, par N. Reynaud, 1973, note 48). Sa 
commande à Paris des Très petites Heures est quasi certaine 
(notice 45). Quant à Louis XII, il considérait Paris comme 
un foyer d’art méritant attention. Encore duc d’Orléans, 
chargé du gouvernement de l’Ile-de-France, il fréquentait 
sans doute la capitale. L’ancienne tradition qui lui attribue 
l’envoi de Paris à l’Echiquier de Rouen d’un Calvaire 
malheureusement mal conservé (notice 38) doit être exacte. 
Il ne me paraît pas invraisemblable que c’est à sa 
commande qu’on doit les précieux tableaux du Maître de 
Saint Gilles (notices 24 à 27). Et le fait qu’il installera, au 
château du Petit-Nesle, «au moins depuis 1504» (Courajod 
cité par Müntz, 1885, p. 539 sq.) un véritable atelier royal 
peuplé d’artistes italiens (Guido Mazzoni, membres de la 
famille délia Robbia et de la famille de Juste de Florence) 
est lourd de signification: désormais, aux yeux du roi de 
France, les villes et châteaux de la Loire n’ont plus le 
monopole du mécénat royal, Paris est digne de rivaliser 
avec eux. En 1514, Conti, dit Quinzano ou Quintianus, au 
service d’Anne de Bretagne, offre à la reine son poème latin 
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sur la ville de Paris. Mais la résidence officielle du roi à 
Paris ne sera fixée qu’en 1528 par François I er . 

Qui donc a commandé la majorité des œuvres repro¬ 
duites dans ce volume? Pour y répondre, pour reconnaître 
le nouveau mécénat dans la capitale sans roi et la cour, il 
faut étudier le livre sur Paris au XV e siècle que Jean Favier 
publia en 1974. On y apprend le déclin économique 
de Paris qui ne sera surmonté que lentement, vers la fin du 
siècle. La ville pâlit sur la carte de l’Europe en tant que 
place bancaire. Quelle éloquence dans l’abandon par 
Jacques Cœur, en 1447, de sa boutique de change sur le 
Grand Pont, dans le fait qu’il n’a jamais ressenti le besoin 
de posséder une maison à Paris! L’importance sociale du 
marchand diminue, son fils ne désire que devenir 
fonctionnaire royal. Car le triomphe des officiers royaux et 
des hommes de loi s’affirme par leurs revenus (de diverses 
sources «marginales»). Ils sont maintenant en mesure 
d’acquérir les beaux hôtels délaissés par l’aristocratie qui 
a suivi le roi dans le Berry et la Touraine. L’office, du plus 
grand au plus modeste, dont la stabilité a été proclamée par 
l’ordonnance royale de 1467, devient un placement sûr, on 
peut le vendre en fin de carrière, c’est une retraite. On 
achète aussi des terres et des seigneuries, on fait bâtir des 
manoirs ou des châteaux qui prêteront leur nom le jour où 
l’on accédera à l’anoblissement, cette suprême ambition. 
«Conseillers et avocats, généraux et maîtres des comptes 
achètent, construisent, embellissent, meublent: c’est là 
le fait majeur qui donne au Paris du XV e siècle son nouveau 
visage» (J. Favier, 1974, p. 375). Ajoutons qu’ils com¬ 
mandent aussi des livres enluminés religieux et profanes et 
des tapisseries, non seulement des vitraux que cet historien 
mentionne. C’est la majorité de ce qui est reproduit dans 
ce Tome II. 

Je dis bien la plupart et non la totalité de ces œuvres. Car, 
parmi les artistes parisiens, il y en avait dont la réputation 
les a recommandés à la faveur des grands amateurs, princes 
ou officiers royaux qui résidaient hors de Paris; les notices 
5 à 7 et 9 à 15 citent leurs noms. Les prélats Jean Rolin et 
le cardinal de Bourbon en étaient mais, eux, avaient leurs 
résidences parisiennes. 

La chronologie de la reprise économique à Paris et de 
l’affirmation du prestige social de la nouvelle classe bour¬ 
geoise, telle que nous l’a présentée J. Favier, correspond 
de façon frappante au mécénat artistique dont on verra les 
fruits dès le début de ce Tome II. C’est exactement dans les 
années 1445-1455 que les divers membres de la famille 
Jouvenel des Ursins commandent leur grand portrait col¬ 
lectif (notice 1) et le monumental volume du Mare Histo- 
riarum (notice 5); que le Parlement fait peindre son superbe 
Retable (notice 2); que Dreux Budé, bourgeois anobli, dont 
les dignités, les charges et les terres sont alignées dans 
la notice 4, fait peindre par un excellent artiste (vrai¬ 


semblablement Conrad de Vulcop, peintre en titre du roi 
Charles VII) deux retables, l’un modeste, en grisaille, sans 
doute pour l’oratoire de sa demeure, l’autre, plus grand et 
riche de couleurs, pour sa chapelle à l’église Saint- Gervais 
(notices 3 et 4). Ces trois dernières peintures sont des 
œuvres d’artistes flamands. La vogue, bien justifiée, de leur 
regard et leur faire qui créent un monde palpable, est 
attestée à cette époque précise à Paris où le roi René 
achète, en 1451, à Jean Simon «marchant de Paris» un 
tableau fait en Flandre pour l’expédier chez lui, en Anjou 
(F. Robin, La cour d’Anjou-Provence, 1985, p. 72 et notes 
157 et 159). L’appréciation de l’art flamand devait persis¬ 
ter tout au long du siècle. Les vues de Paris les plus 
véridiques naissent sous des pinceaux flamands. Vers 1470, 
si, dans un Froissart (Paris, Bibliothèque Nationale, 
fr. 2645, fol. 321 verso), le panorama de la cité est 
traditionnellement pris en venant de Saint-Denis, il s’étend 
par exception jusqu’à montrer, à gauche, les tourelles 
groupées du Temple (reproduit en frontispice de cette 
introduction). Aux alentours de 1500, le Maître de Saint- 
Gilles nous laissera la plus ancienne vue de la façade 
occidentale de Notre-Dame (Fig. 247). Le séjour parisien 
et quelques nuances françaises dans l’art de ce peintre très 
probablement brugeois ont incité les historiens de l’art fla¬ 
mand (Friedlànder et Held exceptés) à abandonner l’étude 
de ses œuvres aux historiens français lesquels n’en ont pas 
profité. De sorte que le catalogue complet de ses pro¬ 
ductions actuellement connues n’a jamais paru. J’ai trouvé 
cette situation anormale et c’est dans ce Tome II qu’on 
verra ce catalogue raisonné et bien illustré (notices 17 à 32). 

Les tableaux exécutés à Paris par les peintres français, 
entre 1450 et 1500 environ, existaient, bien entendu, 
également. On verra ici un sujet religieux (notice 38) et 
trois portraits peints sur bois (notices28, 39 et 42). Les 
multiples raisons de leur rareté actuelle ont été exposées 
dans l’Introduction au Tome I. Elles valent également pour 
la pénurie des vitraux et des peintures murales (1 e Jugement 
dernier dans l’église Saint-Séverin est mal conservé et d’un 
art médiocre). Cependant, il paraît certain que les peintres 
de souche française se sont exprimés avec le plus de 
bonheur et d’indépendance dans l’art du manuscrit. Quand 
apparaît le livre imprimé, les dessins pour les gravures que 
ces enlumineurs ont fournis aux éditeurs parisiens (notices 
40, 42, 45) sont parmi les meilleurs en Europe, entre 1480 
et 1500. 

Comparé à un tableau anonyme dépourvu de tout état 
civil, un manuscrit même sans colophon, armoiries ou 
devises fournit à l’historien des renseignements beaucoup 
plus nombreux. Non seulement, comme dans le cas du 
tableau, on peut examiner au laboratoire son support, la 
structure de sa matière picturale, les hésitations ou les 
corrections du peintre; situer la composition et les motifs 


13 










du sujet représenté dans une tradition ou une famille 
iconographique (tant religieuse que profane); rapprocher 
l’écriture du texte et le style de la scène historiée et des 
bordures de ceux d’autres enluminures. Mais un manus¬ 
crit offre une mine de renseignements supplémentaires par 
son texte. 

A l’époque étudiée dans le présent volume, la seconde 
moitié du XV e siècle, la catégorie qui domine parmi les 
manuscrits religieux est le livre d’Heures. Composé pour 
un individu, commandé ou acheté par un homme ou une 
femme, le choix des saints dans le calendrier et les suffra¬ 
ges nous orientent, comme l’usage liturgique, vers un 
diocèse ou, même, vers une ville. Ces indices suggèrent 
ou précisent l’endroit où le livre d’Heures devait être 
utilisé. Mais non où il a été écrit et enluminé. Tel est 
l’avertissement de John Plummer, ce grand connaisseur des 
manuscrits enluminés, dans le catalogue de la splendide 
exposition qu’il a organisée à New York, en 1982 (The Last 
Flowering, French Painting in Manuscripts, 1420-1530, 
p. XII-XIII). Pour déterminer l’endroit où le livre a été écrit 
(et vraisemblablement mais non nécessairement enluminé), 
Plummer a développé l’étude minutieuse des versions 
locales du texte des deux oraisons mariales particu¬ 
lièrement importantes, très connues par leur incipit, 
Obsecro te et O intemerata. Il a trouvé ces versions 
relativement constantes dans un centre donné et, en com¬ 
binaison avec l’usage liturgique, le choix des saints et 
autres indices, fort utiles pour désigner le lieu d’origine du 
manuscrit. Et pourtant, combien de points d’interrogation 
accompagnent dans ce modèle de catalogue les lieux 
proposés! On trouve même des hésitations entre des 
régions opposées de la France, Lyon et Amiens (n° 18). 

On aurait tort de s’en étonner: une authentique enquête 
historique multiplie les données de notre information et 
conduit forcément vers cette banale constatation que la vie 
est toujours complexe, qu’elle réserve des possibilités 
surprenantes (voir les notices 5 à 7, où il est montré que les 
artistes domiciliés à Paris ne travaillaient pas toujours dans 
cette ville). De plus en plus fréquentes sont les découvertes 
des déplacements des artistes. Ainsi, tout récemment, 
Giovanni Romano (Revue de l’Art, 1989, p. 36 et note 5) a 
montré que la carrière de Hans Witz (Sapientis), qui arriva 
d’Allemagne (Bavière?) en Savoie (Chambéry) en 1440 au 
plus tard, ne s’arrêta pas à Genève, en 1475, comme je le 
supposais (Revue de l’Art, 1986, p. 19 et note 13) mais 
qu’elle continua à Milan où il fut nommé peintre de la cour 
des Sforza le 11 juin 1478. Ainsi, dans une étude magistrale 
(Revue de l’Art, 1989, p. 9-34), François Avril identifia sans 
doute possible les tableaux, les enluminures et les vitraux 
d’Antoine de Lonhy et montra que cet artiste travailla en 
Bourgogne (Autun?), à Toulouse, à Barcelone et au 
Piémont (Avigliana et Turin). Les déplacements des artistes 


entraînent la circulation des influences. Le séjour à 
Barcelone de Lonhy, qui habitait déjà le Piémont où il 
rentra définitivement après 1462, me paraît confirmer 
l’idée qui me hante depuis longtemps: le Piémont fait alors 
partie du duché de Savoie et si plusieurs enluminures des 
Heures du duc Louis de Savoie sont composées exactement 
comme les retables catalans — une grande figure centrale et 
verticale flanquée de petits compartiments historiés - c’est 
que cette disposition exceptionnelle dans l’enluminure 
européenne a été inspirée par Lonhy lorsqu’il rentra de 
Barcelone. 

Pour ce qui est de la tapisserie, ce décor très coûteux et, 
en fait, principal, d’une riche demeure dont l’ameublement 
proprement dit reste à nos yeux rudimentaire (lit, table, 
banc, chaise-cathèdre, escabeau, coffre ou bahut, dressoir 
à vaisselle d’apparat), ses clients sont, jusqu’à la fin du 
siècle, les grands parlementaires, les avocats et les officiers 
royaux, plus rarement des prélats (notices 41,42,43). Mais 
le problème de la production des tapisseries parisiennes 
n’est toujours pas entièrement résolu. On sait maintenant 
qu’il existait à Paris, vers 1480-1500, un groupe de 
dessinateurs de cartons - l’acte décisif dans la création de 
cet art prestigieux - (notices 40 à 44). Mais on ne peut 
toujours pas affirmer qu’on y tissait d’après ces cartons. On 
ne peut l’exclure non plus: quand on lit dans les comptes 
du roi René (A. Lecoy de la Marche, Extraits, 1873, p. 176, 
n° 508) qu’en 1442, aussitôt rentré de sa malheureuse 
défense de Naples, ce prince «achète et commande à Paris 
certaines tapisseries à ses armes pour en décorer la 
Chambre des Comptes à Angers», on se demande si cette 
commande a été reçue par un atelier de tissage ou (plus 
probablement?) par un marchand intermédiaire qui se 
chargeait de la réalisation de la tenture. 

Face à tant d’incertitudes, quelles sont les armes de 
l’historien, j’entends de l’historien expérimenté? Extrême 
rigueur dans l’analyse des faits documentés et extrême 
prudence dans la formulation des hypothèses pourtant 
indispensables pour faire avancer notre connaissance du 
passé. Cela aussi est banal. On le sait bien. On ne le 
pratique pas toujours. 

Quand on tire des conclusions personnelles des docu¬ 
ments il est bien rare qu’on mette ces textes dans leur 
intégralité devant les yeux du lecteur. Quand on conteste 
une hypothèse d’ordre stylistique, on use de la petite for¬ 
mule sacro-sainte «peu convaincante»sans explication et 
sans présenter une comparaison illustrée qui justifie cette 
critique. Je sais bien que cela aurait exigé une discussion 
et, surtout, des reproductions supplémentaires. Pourtant, 
quand il s’agit d’œuvres importantes, cet effort me paraît 
indispensable. Je me le suis imposé dans le cas du Retable 
du Parlement de Paris qui a été obstinément (mais par un 
seul historien) attribué à Philippe de Mazerolles. J’ai pris 
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la peine de reproduire deux parmi les meilleures enlu¬ 
minures de ce peintre (notice 2, fig. et fig. 19 et 20). Ainsi 
le lecteur peut facilement vérifier combien cette attribution 
est peu fondée et même surprenante. 

Car l’historien de l’art, et plus particulièrement, celui de 
la peinture, dispose depuis près d’un demi-siècle d’un 
instrument capital pour préciser ses analyses et étayer ses 
hypothèses stylistiques: la reproduction photographique 
non seulement en noir mais aussi en couleurs. La peinture 
ne se raconte pas, elle se montre. Aucun écrivain, même un 
Baudelaire, un Fromentin, un Hazzlit, un Ruskin, un Walter 
Pater, un Valéry, un Focillon, n’a su et ne saura rendre la 
qualité poétique d’un accord de couleurs, d’un ton, d’une 
nuance teintée - cette vertu qui rend unique et indis¬ 
pensable l’art de peindre. 

Or, la reproduction en couleurs reste toujours loin d’être 
fidèle. Ou, pour être plus exact, elle y arrive parfois mais 
grâce aux procédés techniques encore trop coûteux. Ouvrez 
un numéro du Burlington Magazine , la dominante 
publication d’histoire de l’art en Angleterre et l’un des trois 
ou quatre périodiques d’une importance comparable dans 
cette discipline. Les premières pages vous remplissent 
d’aise devant de superbes images en couleurs. Ce sont des 
œuvres d’art à vendre. Rien n’est trop cher pour les faire 
valoir. Tournez quelques pages, arrivez aux études, cette 
raison d’être du Burlington-, pas une couleur. Car l’odeur 
de l’argent ne les accompagne plus. C’est seulement tout 
récemment, lorsque Michel Laclotte devint Directeur du 
Louvre, que les articles de la Revue du Louvre s’ornèrent 
de nombreuses et excellentes reproductions. Mais le 
célèbre Journal de Warburg de Londres ou le Art Bulletin 
de New York ignorent toujours la couleur que commence 
à introduire discrètement la vénérable Gazette des Beaux- 
Arts de Paris. 

En général, le coloris dominant d’une reproduction 
courante est soit trop rouge soit trop jaune. Il y a des cas de 
tableaux célèbres qui, dans quatre livres, deviennent quatre 
peintures différentes dont seule la composition reste la 
même. C’est une trahison de l’artiste et un mépris du 
lecteur proprement scandaleux. La reproduction en noir est 
sans doute utile. Elle permet de se rendre compte de l’orga¬ 
nisation spatiale de la composition du tableau, du rôle et de 
la qualité de l’éclairage, du degré d’intensité expressive 
d’un portrait ou d’une scène mouvementée. Lorsqu’elle 
montre un détail agrandi, elle expose au grand jour le faire, 
la qualité de la touche qui en dit long sur la sensibilité, la 
mentalité, le tempérament du peintre. Mais une bonne 
reproduction en noir n’est pas facile à réaliser. Elle doit 
éviter d’être trop grise ou trop contrastée. 

Avec le temps, en observant le grandissant déluge com¬ 
mercial du «livre d’art», je suis de plus en plus persuadé de 
la stérilité des synthèses sur l’histoire de la peinture 


lorsqu’elles ne s’accompagnent pas d’une illustration 
abondante, fidèle et, si possible, uniquement en couleurs. 
J’ai fait à cette conviction un lourd, un très lourd sacrifice. 

En 1948, j’ai signé avec Penguin Books un contrat pour 
un livre intitulé Painting and Sculpture ofthe 15th century 
in the Netherlands, France, Germany ancl Spain. En 1956, 
j’ai réussi à éliminer la sculpture, qui, confiée à Théodore 
Muller, parut dix ans plus tard, magistralement traitée. 
Même ainsi allégé mon volume me paraissait d’une 
conception peu crédible pour réussir une synthèse valable: 
offrant à la fois une information solide et un éclairage 
personnel. Car il s’agissait de présenter au lecteur cultivé 
et à l’historien de l’art l’éclat final du courant gothique 
international; toute la peinture aux Pays-Bas de Campin et 
Van Eyck jusqu’à Geertgen et Gérard David; en France, de 
Malouel jusqu'à Bourdichon, en passant par Fouquet et 
Quarton; en Allemagne (avec toute la diversité de ses 
régions), de Moser et Lochner jusqu’à Polack, Schongauer 
et Wolgemut; en Autriche, de Konrad Laib jusqu’à Thomas 
von Villach et Pacher; en Espagne et au Portugal, de 
Martorell jusqu’à Bermejo et Goncalves. On voit que je ne 
mentionne que des artistes identifiés mais je ne néglige 
point les divers maîtres anonymes, artistes souvent très 
importants. Encore, m’a-t-on plus tard averti qu’on a oublié 
de mentionner dans mon contrat la Bohème, la Hongrie et 
la Pologne. 

Entendons-nous bien: on peut faire une «synthèse» des 
dix siècles en dix phrases. Les articles d’innombrables en 
cyclopédies sont là pour l’attester. Mais j’ai signé le contrat 
à l’époque où j’admirais les grands volumes reliés de 
Penguin History of Art, rédigés par des historiens éminents, 
disposant de 300 pages environ de texte et d’au moins 
autant de planches de reproductions (toutes en noir mais 
soigneusement imprimées). Et j’ai signé, je l’avoue, avec 
le secret espoir de persuader Nicolaus Pevsner, alors et 
longtemps encore directeur de cette collection, de diviser 
mon volume en deux. Ce qui encourageait cet espoir était 
le fait que la peinture médiévale de l’Angleterre occu¬ 
pait déjà à elle seule tout un volume analogue au mien. 
Mais je me trompais lourdement. J’ignorais l’obstination 
Ur-British de Pevsner et j’oubliais que j’avais affaire à un 
historien doué d’un véritable génie de la synthèse (le 
célèbre An outline ofEuropean architecture», The English- 
ness of English art, etc. ). Je m’en suis rendu compte et 
lorsque, dans une de ses lettres musclées par lesquelles 
Pevsner accusait réception d’un des chapitres de mon texte, 
je trouvai la petite phrase: «I tell you straight away that I 
am very happy with it», j’éprouvai une vive satisfaction et 
le courage de continuer mon travail. Mais, au début des 
années 1970, la situation a brusquement évolué: les édi¬ 
tions Penguin ont décidé de changer de format et de qualité 
de reproductions pour devenir des livres de poche 
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(paperbacks). L’argument principal était de toucher par un 
prix très réduit un public plus étendu, en particulier les 
étudiants. J’ai aussitôt comparé la nouvelle édition en 
paperback (1972) de l’excellent livre sur l’art et l’archi¬ 
tecture en Hollande de 1600 à 1800 (Rosenberg, Slive et 
Terkuile) paru encore en ancien grand format quatre ans 
plus tôt. J’ai constaté que la nouvelle reproduction (très 
petite) montre L’Astronome de Vermeer (maintenant au 
Louvre) assis dans une chambre si sombre que le meuble 
et le tableau du fond sont pratiquement indiscernables 
alors qu’ils étaient parfaitement lisibles dans l’ancienne 
édition. Il m’avait paru évident qu’une telle image de l’un 
des deux tableaux de Vermeer qui portent une date n’était 
pas apte à apprendre aux étudiants d’histoire de l’art, 
l’évolution de l’éclairage de l’un des plus grands peintres 
de la lumière de l’Occident. J’ai décidé de résilier mon 
contrat et demandé le renvoi de tous mes chapitres sur les¬ 
quels j’ai travaillé pendant un bon quart de siècle. En 
décembre 1980, j’ai reçu 565 pages dactylographiées du 
texte et 97 pages de notes. On y trouve les chapitres sur le 
gothique international, sur les Pays-Bas(jusqu’à Gérard 
David); sur la miniature hollandaise; toute la France; toute 
l’Autriche; les régions du Sud-Ouest de l’Allemagne. Je 
regarde de temps en temps ces textes sans trop de regret, 
les imaginant médiocrement illustrés et sachant que main¬ 
tenant j’aimerais bien en retoucher certaines parties. 

J’espère que le lecteur me pardonnera cette digression 
personnelle et peut-être d'un ton trop vif. Elle m’a écarté 
de l’analyse des facteurs qui, dans le milieu parisien de la 
seconde moitié du XV e siècle, conditionnaient la pro¬ 
duction picturale. L’existence de toute une nouvelle classe 
sociale riche et ambitieuse était, bien sûr, nécessaire 
pour faire vivre, travailler des peintres, leur commander 
tableaux, livres enluminés, peintures murales, verrières et 
tapisseries. Pour acheter, quand ils apparaîtront, des livres 
illustrés de gravures. Mais, pour que ces œuvres soient 
aussi variées et d’une si haute qualité artistique que celles 
que présente ce livre, il a fallu que la clientèle fût cultivée 
et exigeante. Que Paris eût constitué un biotope culturel 
capable de stimuler les curiosités des mécènes et fournir un 
minimum de connaissances religieuses ou historiques à 
ceux qui devaient exécuter les œuvres d’art. 

Le grand foyer de la vie intellectuelle parisienne restait 
toujours l’Université. On n’en saurait exagérer le prestige 
et la puissance d’attraction à travers l’Europe, surtout en 
deçà des Alpes. La cinquantaine de collèges dont elle se 
composait était disséminée sur toute la rive gauche de la 
Seine. Si bien que, pour décrire Paris brièvement, on disait: 
la Ville, la Cité et l’Université; tel est le titre du plan 
reproduit au début et à la fin de chacun des volumes de ce 
livre. En 1458, 24 libraires étaient attachés à l’Université. 
Les étudiants français et étrangers étaient toujours plusieurs 


milliers. Les Facultés accueillaient des maîtres étrangers. 
En 1489, trois Italiens, Fausto Andrelini, Girolamo Balbi 
et Cornelio Vitelli. Dans la période de croissance particu¬ 
lière, à partir de 1484, vingt-et-un recteurs étaient origi¬ 
naires d’Utrecht. Le chauvinisme et la xénophobie n’exis¬ 
taient pas alors en France. 

Jean Favier a sans doute raison en révisant le jugement 
aussi sévère que sommaire qu’on porte trop souvent sur 
l’Université parisienne du dernier tiers du XV e siècle. 
Certes, les collèges séculiers, ceux de Navarre et de Sor¬ 
bonne, dominaient l’enseignement de la théologie dans 
l’ancienne tradition scholastique. Mais l’humanisme - le 
raffinement du style latin, le goût de la poésie classique et 
le platonisme ranimé en Italie - n’était pas absent dans 
l’Université. Depuis longtemps, on y enseignait le grec et 
l’hébreu. Un Girolamo Balbi, un Fausto Andrelini parmi 
les maîtres italiens et, en particulier, Robert Gaguin parmi 
les maîtres français, étaient des humanistes notables. Une 
meilleure connaissance tant d’Aristote que de Platon s’est 
introduite à Paris, surtout après le retour d’Italie de Lefèvre 
d’Etaples où, en 1492, il a pris contact avec Marsile Ficin, 
Pic de la Mirandole et Ermolao Barbara. 

L’Université eut l’immense mérite d’ouvrir, au collège 
de Sorbonne, le premier atelier d’imprimerie en France, en 
1470, date relativement précoce sur le plan européen. 
L’initiative venait de Johannes Heynlin, natif de Stein-am- 
Rhein (a Lapide), alors régent en Sorbonne (jusqu’en 1480) 
et de Guillaume Fichet, recteur. Le premier fit venir trois 
imprimeurs rhénans et l’activité débuta par un véritable 
manifeste humaniste - Les Lettres latines de Gasparino 
Barbizza (dit Gasparin de Bergame) superbement impri¬ 
mées en caractères italiens (repr. in J. Favier, 1974, p. 384). 

A la fin du XV e siècle et tout au long du siècle suivant 
de nombreux Allemands étaient établis ou fréquentaient 
Paris (voir G. Troescher, 1953,1, n° 694 et suiv.). C’étaient 
surtout des imprimeurs et l’un d’eux employa en 1507 
des illustrateurs colonais (Troescher, loc. cit. n° 729), ce 
qui n’est pas sans intérêt quand on se rappelle que la Pietà 
avec la belle vue de Saint-Germain-des-Prés a été peinte à 
une date voisine par un maître formé à Cologne (voir la 
notice 33). 

Ce qui a été dit et ce qui va suivre permet d’affirmer 
qu’un humanisme authentique existait dans les lettres 
parisiennes dès avant l’an 1500. Etait-il parallèle à 
l’influence du style de la Renaissance italienne dans la 
peinture des tableaux, des enluminures et des cartons de 
tapisseries qui sortaient à la même époque des mains 
françaises? Certes non, du moins à Paris. Car la tradition 
du «gothique» était tenace et si, après l’expédition napo¬ 
litaine de Charles VIII, en 1494, quelques putti, pilastres 
ou ornements classiques décoratifs s’y introduisaient (voir 
la notice 45), ce n’étaient que des emprunts hors du 
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contexte stylistique. Seule une certaine continuité des plans 
dans le paysage s’affirmait parfois dans les enluminures du 
Maître de la Chasse à la Licorne (la même notice 45). La 
situation était différente dans les ateliers du Val de Loire 
où, dans le sillage de Fouquet, une tradition d’une assimi¬ 
lation plus organique des principes stylistiques de la 
Renaissance italienne permet de classer les miniatures 
tardives de Bourdichon et celles, très belles, qu’on attribue 
avec vraisemblance à Jean Poyet, parmi des interprétations 
françaises de l’esthétique italienne. 

Un renseignement hélas isolé et imprécis signale à Paris 
la probable existence d’une peinture murale italienne. En 
trois endroits du tome II, livre 7, de son précieux livre sur 
Paris, H. Sauvai (1724, réimpr. Minkoff, Genève, 1974) 
parle d’une maison située au coin de la rue des Augustins 
et des quais, communémment appelée Hôtel d’Hercule. Le 
cas intrigue beaucoup et je pense utile de citer Sauvai, 
d’autant plus que ses mentions ne sont pas longues. 

Page 237: «La Driesche, Président de la Chambre des 
Comptes, logeait au coin de la rue des Augustins, à l’hôtel 
d’Hercule qu’il avait fait bâtir, et où étaient peints à fresque 
les murailles, les travaux d’Hercule». 

Page 187:« L’hôtel d’Hercule, naguère était moins 
maltraité que celui du Séjour du roi: il faisoit le coin de 
la rue des Augustins: tant qu’il appartint à des particu¬ 
liers, on le nomma l’Hôtel d’Hercule, à cause des travaux 
d’Hercules qui y étoient peints à fresque dedans et dehors: 
depuis qu’il fut au Roi, il changea de nom, et on ne l’appella 
plus que l’Hôtel du Roi près les Augustins. La Driesche, 
Président des Comptes, le fit faire, Liennes Chambellan du 
Roi l’acheta de lui en 1484, Charles VIII l’acquit en 1493; 
Louis XII en 1514, le donna au Chancelier du Prat. Ce 
prince y logea quelque fois avec Anne de Bretagne; il étoit 
si commode, et si spatieux, qu’il y avoit des Préaux, des 
Jardins, et des Galleries, et les autres superfluités des 
grandes maisons de ces temps là. Jacques V Roi d’Ecosse, 
y demeura, lorsqu’il vint à Paris en 1536, pour épouser la 
fille de François 1 er . Favyn dit que de son temps tous les 
Chapittres des Chevaliers du St Esprit s’y sont tenus.» 

Et il ajoute, p. 112, qu’en 1500, lorsque l’archiduc d’Au¬ 
triche, Philippe le Beau et sa femme Jeanne de Castille, 
passant de Flandre en Espagne, arrivèrent à Paris, on les 
logea à l’hôtel d’Hercule, qu’on ne nommait plus ainsi, ni 
l’hôtel du roi près les Augustins, mais l’Hôtel de Clarieu, 
gouverneur de Paris. 

Ainsi Sauvai, sans malheureusement décrire ces 
fresques, nous fournit des précisions intéressantes. Les 
fresques étaient antérieures à 1484, date de l’achat de 
l’hôtel décoré sur l’ordre de La Driesche. Charles VIII 
l’acheta en 1493, donc avant son expédition italienne qui 
lui inspira l’admiration pour l’art de la Renaissance. Malgré 
cette circonstance, on ne saurait douter qu’elles étaient 


conçues dans le style ultramontain, car l’habitude de 
décorer à fresque (technique italienne) l’extérieur des 
maisons ne se rencontrait au XV e siècle qu’en Italie. 

Pour jauger à sa juste valeur et à l’échelle européenne le 
milieu intellectuel parisien à la fin du XV e siècle, rien de 
plus sûr que d’examiner brièvement mais de près deux cas 
concrets des étrangers qui furent en contact avec ce milieu. 
Je ne lésinerai pas. Je prendrai deux princes de l’huma¬ 
nisme, Pic de la Mirandole et Erasme de Rotterdam. Pour 
le premier, mes guides seront L. Dorez et L. Thuasne ( 1897, 
réimpr. Genève, 1976) et le père H. de Lubac (1974); pour 
le second, J. Huizinga (1924, éd. angl. 1957); ouvrages 
d’une remarquable information et d’un jugement fin et 
équilibré. 

Le jeune comte Pico délia Mirandola était seigneur de 
ce modeste territoire et de Concordia, possession encore 
plus petite, situés à proximité de Modène. Il séjourna à 
Paris deux fois, fin 1485-début 1486 et fin 1487. La pre¬ 
mière fois, en brillant jeune humaniste, la seconde, en fugi¬ 
tif sous l’enquête inquisitoriale et menacé d’emprison¬ 
nement par la curie romaine. Précédé de sa réputation (bien 
méritée) d’enfant prodige, doué d’une mémoire sans 
défaut, nanti d’une érudition théologique et humaniste 
exceptionnelle à l’âge de 23 ans (connaissant le grec, 
l’hébreu, l’araméen et l’arabe), il a été reçu par les intel¬ 
lectuels parisiens sans jalousie. Car on savait qu’il ne 
méprisait point la vieille scholastique et appréciait le style 
de la dialectique des «sorbonnistes», l’une et l’autre traités 
de «barbares» par les humanistes de Florence et de Rome. 
Ainsi, dit H. de Lubac (p. 41 ), «Pic a voulu se faire l’avocat 
du langage «qu’on appelle vulgairement parisien», de ce 
style bref, austère, dépouillé sans ambiguité «sine pompa 
et fiore orationis», si parfaitement adapté à la précision des 
débats d’idées». En somme, «il refuse de laisser confondre 
éloquence et philosophie» et, ajoutons-le, il rend invo¬ 
lontairement hommage à certaines vertus de l’esprit fran¬ 
çais. Si nous n’avons pas beaucoup de renseignements 
directs sur ce premier séjour parisien de sept à huit mois, 
nous en avons les échos et, surtout, le fait indéniable que 
Pic a noué alors des amitiés qui lui seront précieuses 
lorsqu’il aura de graves ennuis. Robert Gaguin, doyen de 
la Faculté de décret et général des Trinitaires, lui sera 
particulièrement proche par ses aspirations humanistes à 
l’orientation platonicienne et par son hostilité envers 
l’astrologie. 

Il est certain que Pic a été présenté à Charles VIII lors 
de son premier séjour parisien et que, lors de son second, il 
a été protégé par le roi à l’époque de ses difficultés avec le 
pape Innocent VIII. Y. Labande-Mailfert {Charles VIII et 
son milieu, 1975) écrit que le souverain «l’attire à son 
service mais ne peut le retenir» (p. 152) et que le jour de 
l’entrée à Florence de Charles VIII à la tête de ses troupes. 
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le 17 novembre 1494, le roi, apprenant que Pic de la 
Mirandole est mourant, s’est rendu chez lui et assista à sa 
mort avec Savonarole. L’historienne, dont le livre est 
parfaitement documenté, ne donne pas ici ses sources 
(p. 294). Ni Dorez-Thuasne ni H. de Lubac ne mentionnent 
ces deux événements. Si la proposition de Charles VIII 
n’est pas invraisemblable, ce roi de France recueillant le 
dernier souffle d’un Italien célèbre ressemble trop à 
François Ier au chevet de Léonard agonisant, pour n’être 
pas le héros d’une anecdote inventée. D’autant plus que le 
seul biographe contemporain de Pic, son neveu Giovanni 
Francesco, ne souffle mot d’un épisode qui aurait tant 
ajouté à la gloire familiale. 

Je résumerai le plus brièvement possible les événements 
(fort compliqués) qui ont ramené Pic à Paris. Signalons 
que, rentré en Italie, cet esprit indépendant lance au bout 
de quelques mois un défi insolite aux théologiens et aux 
philosophes: il défendra dans une dispute publique à Rome 
900 thèses traitant de toutes les matières du savoir. Il usera 
du «genre de dire des très célèbres disputateurs parisiens». 
Il fait aussitôt imprimer ces «conclusiones» en un livret 
distribué en Italie et ailleurs. Aux opposants prêts à venir 
de loin, il offrira les frais du voyage. 

Parmi ses thèses, pas moins de 72 faisaient usage de la 
Cabbale pour corroborer certaines doctrines catholiques. 
C’était là une nouveauté insigne, la plupart des lecteurs du 
livret en entendaient parler pour la première fois. La 
jeunesse de Pic, ses évidentes sympathies parisiennes, la 
référence à la Cabbale, le fait même d’annoncer la dispute 
à Rome, au sein de l’Eglise, constituaient aux yeux de la 
plupart des théologiens italiens une insupportable provo¬ 
cation. L’opposition s’organisa aussitôt. Le pape Innocent 
VIII interdit la dispute publique, chargea une commission 
de réviser les thèses. Treize d’entre elles sont déclarées 
suspectes dont, finalement, trois condamnées comme 
hérétiques. Une Apologie publiée rapidement par Pic, pour 
commenter, expliquer, les thèses incriminées, ne fait 
qu’envenimer l’affaire, en dépit des déclarations répétées 
de l’auteur qu’il se soumet humblement au jugement du 
pape lui-même. Innocent VIII reproche alors à Pic d’avoir 
publié Y Apologie sans son autorisation préalable. En 
novembre 1487, Pic prend peur et s’enfuit en France. 
On «l’accuse de chercher appui de la Sorbonne contre le 
pape» (H. de Lubac, 1974, p. 55). Le 16 décembre, un 
mandat d’arrêt est lancé dans toutes les directions contre le 
fugitif. 

Pic traverse les Alpes, est arrêté en Bresse sur ordre du 
duc Philippe de Savoie et conduit à Paris. Ses amis français 
veulent lui éviter le retour forcé à Rome et le font enfermer 
à Vincennes. Il y reste trois ou quatre semaines, traité avec 
égards, recevant de nombreux visiteurs lettrés. De tous 
côtés, on s’adresse au pape en sa faveur, d’autant plus que 


Pic ne cesse de proclamer sa soumission. Une part 
importante de l’Université soutient sa cause, Robert Gaguin 
en tête. Des grands, Gilbert de Bourbon Montpensier et sa 
femme Claire de Gonzague en particulier, interviennent 
auprès de Charles VIII qui, d’ailleurs, lui est favorable, 
comme l’est la majorité du Conseil royal. On obtient des 
lettres du roi demandant le pardon du pape. Enfin, protégé 
par ces lettres, Pic rentre en Italie où, bientôt, grâce à 
Laurent de Médicis, il viendra à Florence pour y vivre sans 
être inquiété. 

Erasme, lui, bien plus âgé que Pic, ne vint à Paris qu’en 
été 1495. Il arriva en pauvre moine de l’ordre des chanoines 
augustins, avide d’étudier à la plus fameuse des universités 
mais nanti d’une maigre bourse que lui avait accordée 
Henri de Glimes, évêque de Cambrai, qu’il avait servi 
pendant quelque temps. Son premier contact avec la vie 
d’étudiant parisien fut loin d’être heureux. Erasme a été 
recommandé à Jan Standonck de Malines, le chef du 
mouvement de la clevotio moderna à Paris, qui régissait le 
collège de Montaigu. C’était un homme d’une austérité 
devenue proverbiale dans le Quartier latin, n’ayant jamais 
touché à la viande, imposant à son collège un régime d’une 
rigueur implacable qui comportait le châtiment corporel 
pour la moindre incartade. L’atmosphère d’oppression, les 
œufs pourris et la chambre sordide inspirèrent à Erasme une 
solide et durable aversion pour l’abstinence et l’austérité. 
La santé atteinte par le régime de Standonck, il quitta le 
collège de Montaigu au printemps de 1496, s’éloignant 
ainsi de son but qui était le grade de docteur en théologie. 
Il était âgé de trente ans. Mais au cours de ses études, son 
érudition et sa frappante intelligence ont été remarquées: 
on l’autorisa à donner quelques leçons sur les Saintes 
Ecritures et à prononcer quelques sermons en l’honneur des 
saints, probablement dans la voisine abbaye de Sainte- 
Geneviève. Mais son mépris des méthodes scholastiques 
ne faisait qu’augmenter. Jusqu’à l’exagération que Pic, 
intrépide mais point entier, ne partagea pas. Erasme baillait 
en assistant aux disputes pointilleuses et stériles des 
professeurs qui se faisaient appeler magistri nostri et qu’il 
baptisa railleusement Scotistes. Dans ses lettres, il en parle 
déjà comme Rabelais parlera des «Sorbonnistes» et de 
«Barbouilamenta Scoti». Erasme travaille déjà sur ses 
Antibarbari, attaques sur les moines qui tiennent l’étude 
des lettres latines pour incompatible avec la vraie dévotion. 
Car, comme Pic, il ne reniera jamais l’obéissance à l’Eglise. 
Il tient à la réformer mais pas à la bouleverser comme 
Luther. Il se méfiera quelque peu du platonisme et de 
l’aristotélisme rajeuni à Paris par Jacques Lefèvre 
d’Etaples. Plus tard, il polémiquera amicalement avec ce 
Faber Stapulensis, comme il l’appellera à la manière 
touchante et quelque peu dérisoire des humanistes fervents. 
Mais ce Français, estime Huizinga, égale presque Erasme 
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en contribuant à la fermentation spirituelle qui produira la 
Réforme. 

En attendant, Erasme subsiste à peine. Soudain, la 
chance lui sourit. Robert Gaguin accueille généreusement 
la lettre, flatteuse et élaborée, que lui adresse l’obscur 
moine hollandais. Son ouvrage De origine et gestis 
Francorum Compendium conçu dans l’esprit humaniste 
(sous l’influence des historiens romains) vient de sortir de 
presse le 30 septembre 1495. Mais de 136 folios, deux 
restent vides. Le lecteur d’alors ne l’acceptera pas. Malade, 
Gaguin laisse l’imprimeur remplir les blancs par un de ses 
poèmes, par le colophon et deux panégyriques rédigés par 
Fausto Andrelini et un autre humaniste. Il reste toujours du 
vide sur le folio 136. Ce sera Erasme qui le remplira par 
une lettre laudative. Le voici attaché au char d’un auteur 
célèbre, le voici mis en pleine lumière sur l’arène littéraire 
de Paris. Huizinga (1957, p. 25), qui relate ces péripéties, 
ajoute que Gaguin n’aurait alors pu imaginer que si son 
histoire restera connue, ce sera parce qu’elle était le premier 
gradin de la carrière d’Erasme. Cela paraît exagéré. 
Aujourd’hui, dans notre perspective de l’historiographie, 
l’ouvrage de Gaguin est renommé pour sa valeur 
intrinsèque: c’est à nos yeux la première histoire de France 
moderne, à l’opposé des chroniques médiévales qui l’ont 
précédée. 

Hélas en dépit de ce succès, Erasme ne réussit à faire 
imprimer à Paris, en 1496, qu’un modeste volume de 
poèmes latins dédié à Hector Boys, un Ecossais qu’il a 
connu à Montaigu. L’évêque de Cambrai ne s’intéresse plus 
à lui, il vit dans l’indigence. Au printemps de cette année, 
il tombe malade et quitte Paris pour la Hollande. Mais son 
culte de la littérature latine classique n’y est pas compris. 
Il retourne à Paris à l’automne. 

Paris, dit Huizinga, n’a pas manqué d’exercer son 
influence sur le style d’Erasme, de le rendre plus raffiné 
et brillant. Il écrit des ouvrages profanes qui deviendront 
un jour connus ou célèbres. Mais il n’arrive pas à imprimer 
ces nouveautés. Et le fait d’être imprimé, d’être lu par des 
centaines ou des milliers de gens cultivés correspondait 
alors à ce que, de nos jours, signifie pour un homme de 
lettres de paraître à la télévision ou d’obtenir un prix 
littéraire. 

Ce qui importe ici, dans le contexte de ce livre, c’est le 
fait qu’Erasme, pendant plusieurs années, revient toujours 
à Paris de ses voyages aux Pays-Bas ou même en An¬ 
gleterre où, pourtant, il a noué des relations étroites et 
importantes avec John Colet, le grand humaniste, et 
Thomas More, dont le nom se passe de commentaire. Il en 
a assez, dit-il, mais ne le quitte que pour se procurer des 
moyens d’existence ou pour fuir l’épidémie, à Orléans, en 
1500, aux Pays-Bas, en 1501. Ayant refusé la chaire 
professorale à l’Université de Louvain, il revient à Paris en 


automne 1504. C’est là qu’il trouve un éditeur pour un 
ouvrage négligé ailleurs: dans une bibliothèque de Louvain, 
il a découvert des notes inconnues de Lorenzo Valla et, en 
mars 1504, ces Annotationes au Nouveau Testament sortent 
des presses de Josse Badius. Puis, c’est dans cette ville 
également que Jean Philippe (Philippi) réimprimera en 
1505 ses Adagia, ouvrage profane déjà célèbre. Ainsi, 
jusqu’à son installation en Angleterre, l’année suivante, 
Paris est un milieu plus ouvert pour lui que tout autre. 

L’Université n’était pas le seul foyer intellectuel parisien 
épris de l’humanisme italien. Des familiers de Charles VIII 
formaient un groupe enthousiaste - Pierre-Paul Vieillot 
(Petrus-Paulus Senilis), l’un des secrétaires du roi, passa 
sa jeunesse (avant 1468!) en Italie et professait pour 
Cicéron une admiration fanatique. Il établit le texte latin 
dans Elégances de la langue latine de Lorenzo Valla, 
ouvrage imprimé dans l’atelier de la Sorbonne. Les 
platoniciens de Florence ont trouvé leurs adeptes dans 
l’entourage de Germain de Ganay, un parlementaire. Les 
études grecques, philosophiques, mathématiques et même 
médicales (Jean de Ganay, le frère de Germain) occupaient 
ces esprits parmi lesquels brillait d’un éclat exceptionnel 
Lefèvre d’Etaples, ami de Jean de Rély. Jean Budé, le fils 
de Dreux, dont le triptyque a été identifié dans notre notice 
3 et dont le portrait en jeune secrétaire du roi apparaît dans 
notre Fig. 36, favorisait les ferventes études de grec de son 
fils Guillaume, qui deviendra le célèbre connaisseur de 
cette langue et dont le portrait par Jean Clouet appartient 
au Metropolitan Muséum de New York. 

C’est ici l’essentiel de notre propos: tant pour Pic que 
pour Erasme, le milieu intellectuel parisien est à la fin du 
siècle le plus accueillant en Europe. La vocation inter¬ 
nationale de Paris dans le domaine de l’esprit - les lettres 
et les arts — s’affirme de nouveau après sa première 
apparition au début du XV e siècle, évoquée dans notre 
tome I. Cette vocation, affaiblie aux XVI e et XVII e siècles, 
réapparaît au siècle des Lumières et ne cessera de s’inten¬ 
sifier pour atteindre son apogée dans notre XX e siècle 
finissant. 

Mais laissons la parole aux hommes du XV e siècle. Ce 
sera celle des étrangers venus s’établir et travailler à Paris. 
Dans un exemplaire du Spéculum Vitae Humanae, selon 
les divers états et conditions, par Rodriguez Sanchez 
d’Arevallo, sorti des presses parisiennes en 1472 (P. Cham¬ 
pion, Splendeurs et misères de Paris, XIV e -XV e siècles, 
1934, pp. 244-245) et offert à Robert d’Estouteville, 
seigneur de Torcy, conseiller de Louis XI et prévôt de Paris, 
les imprimeurs allemands remerciaient ainsi ce suprême 
représentant du roi dans la capitale: «Dans cette ville, régie 
par votre administration, qui est placée sous votre garde et 
grandit sous vos bienfaits, vous nous traitez non comme des 
hôtes et des étrangers, mais comme des hommes libres et 
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des citoyens, des bourgeois.» Et ils ajoutaient: «Cette ville 
de Paris est l’image de ce que fut Rome autrefois. Ceux qui 
l’ont vue disaient qu’ils remarquaient non pas une ville 
comme une autre, mais une ville renfermant en elle-même 
le monde entier.» 


Il est rare de voir des critiques de son livre parues avant 
l’achèvement de ce livre conçu en deux tomes. J’ai eu cette 
chance. Car pour un auteur qui se veut sérieux pouvoir 
encore se corriger est une chance exceptionnelle. 

J’ai lu deux comptes rendus critiques de mon premier 
volume, tous deux plutôt favorables et fort courtois, celui 
de Claude Schaefer ( Gazette des Beaux-Arts, Chronique 
des Arts, octobre 1988, p. 15) et celle d’Albert Châtelet 
(Bulletin Monumental, T. 146 II, 1988, pp. 164-165). Il est 
bien entendu que je ne polémiquerai pas ici avec les 
observations d’ordre historique ou stylistique qui d’ailleurs 
sont intéressantes et méritent une discussion. Je me 
bornerai aux reproches qui concernent les précisions 
auxquelles le lecteur a droit. Car le confort du lecteur d’un 
livre plutôt ardu est pour moi la loi suprême. 

C. Schaefer écrit: «Malgré la perfection des index et des 
bibliographies, on aimerait trouver au début une table 
donnant les titres des soixante-deux notices». Il a parfaite¬ 
ment raison. Il aura la satisfaction de voir au début du Tome 
présent la table du premier Tome. 

A. Châtelet écrit: «Le spécialiste pourrait aussi contester 
(aussi se réfère au prix du livre) le bien-fondé du choix des 
proportions pour les reproductions des enluminures qui ne 
répond pas à des règles définies et n’est jamais précisé dans 
les légendes.» Quelles sont les «règles définies» pour le 
choix des proportions pour les reproductions et pour 
l’indication dans les légendes des dimensions réelles des 
œuvres reproduites ? Je trouve moi-même que certaines de 
mes reproductions sont beaucoup trop grandes. Telles sont 
les Fig. 30 et 31, œuvres médiocres de Francesco da Barbe- 
rino, remarquable inventeur d’allégories mais piètre des¬ 
sinateur, œuvres qui figurent dans mon livre uniquement 
parce qu’elles témoignent de la présence à la cour de France 
de l’art italien à l’époque où Pucelle débutait. Je trouve 
également que plusieurs reproductions sont beaucoup trop 
petites (Fig. 98 et 100, 162 et 163, 178 et 179, 310 et 311). 
Cela vient du fait que j’habite à 100 km. à l’ouest de Paris 
et les mises en page que je dessine moi-même ne sont pas 
toujours respectées à Lausanne où le livre se fabrique. 

Mais les «règles définies», m’intriguent, me surpren¬ 
nent. Je ne connais qu’un grand spécialiste des enlu¬ 
minures, le regretté Otto Pâcht, qui dans ses célèbres 


catalogues des manuscrits de Vienne et de la Bodleian 
Library, à Oxford, ait mis systématiquement dans ses légen¬ 
des non pas les dimensions réelles des œuvres reproduites 
mais seulement les proportions géométriques de leur réduc¬ 
tion ( 2354 ! etc.). Il a été suivi par ses étroits colla¬ 
borateurs, Dagmar Thoss et J. J. G. Alexander, qui, 
cependant, dans son délicieux petit livre The Master of 
Mary of Burgundy, A book of Hours for Engelbert of 
Nassau, a préféré avertir simplement le lecteur: «The 
manuscript is reproduced as nearly as possible actual size». 
Je ne trouve d’indication des dimensions dans les légendes 
ni dans les publications de L. M. J. Délaissé, ni sous les 
deux mille deux cent quarante images reproduites dans les 
trois volumes des illustrations de Millard Meiss. Ni dans 
aucun livre ou article de François Avril et de Nicole 
Reynaud qui font autorité, ni dans l’admirable catalogue 
de John Plummer, The Last Flowering, French Painting in 
Manuscripts, 1420 - 1530. Ni dans les solides travaux de 
James Marrow. Ni dans le tout récent catalogue de 
l’exposition The Golden Age of Dutch Manuscript 
Painting, 1989, que préfaça ce chercheur américain. 
J’espère qu’Albert Châtelet ne m’en voudra pas si j’observe 
que chacun de ces auteurs a fréquenté et étudié les 
enluminures plus que lui et moi-même réunis. 

Mais Albert Châtelet lui-même, quelle leçon, quel 
exemple nous donne-t-il récemment de cette règle établie? 
On la trouve dans un volume de la belle collection de 
L’Univers des Formes, pour laquelle, il y a une dizaine 
d’années, j’ai signé avec Pierre Pradel, le renommé 
spécialiste de la sculpture, un contrat pour un volume qui 
devait traiter de la peinture et de la sculpture en France, en 
Espagne et au Portugal au XV e siècle, contrat qui a dû être 
annulé à cause de la maladie et la disparition de mon très 
regretté collègue du Louvre. Le volume où Albert Châtelet 
écrit sur la peinture et Roland Recht sur l’architecture et la 
sculpture dans toute l’Europe occidentale en deçà des Alpes 
s’appelle Le monde gothique. Automne et Renouveau 
1380-1500 (1988). Eh bien! cédant à son irrépressible 
originalité, il nous donne dans les légendes de ses 
reproductions, seulement la hauteur des œuvres originales! 
Il nous laisse imaginer la largeur de celles-ci d’après le 
format de ses reproductions. Et il ne le fait pas seulement 
pour les enluminures. Mais, par esprit de système, aussi 
pour les tableaux - triptyques, diptyques ou panneaux 
isolés, portraits, Vierges, etc. - œuvres archiconnues, repro¬ 
duites avec leurs deux dimensions indiquées dans des 
dizaines de livres. J’avoue que cet appel à l’effort de mon 
imagination visuelle ne me satisfait pas davantage que les 
abstraites indications mathématiques d’Otto Pâcht. 

Il est évident que la solution véritable est la reproduction 
d’un manuscrit en fac-similé. Fort heureusement elle se 
multiplie maintenant et son prix devient abordable. Il y a 
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aussi une solution plus modeste mais d’une utilité 
documentaire comparable : la reproduction grandeur nature 
de chaque miniature. En 1975, dans un livre intitulé The 
Master of Claude Queen of France, j’ai ainsi reproduit 
toutes les 128 miniatures d’un livre de prières et toutes 
les 27 miniatures des Heures de cette reine (hélas, en noir 
et blanc, à l’exception de l’une de chaque manuscrit, 
reproduite pour comparer leur couleur, p.19 de mon étude 
stylistique). 

J’ai dit que je ne discuterai pas ici les problèmes soule¬ 
vés par les deux critiques qui touchent à l’histoire de l’art. 
Il m’est cependant difficile de ne pas constater qu’aucune 
d’elles ne paraît avoir vraiment saisi la conception même 
du récit historique telle que je l’ai proposée dans ce livre. 
Pour quelle raison n’ai-je pas tenté un exposé continu mais 
une série d’études rangées dans un ordre chronologique sur 
des artistes groupés ou des œuvres choisies (en les faisant 
précéder toutefois d’une introduction qui comporte quel¬ 
ques idées générales)? C’est que les trois synthèses que j’ai 
écrites sur la peinture médiévale française (1938, 1941 et 


une, inédite, pour la Pélican History of Art) m’ont appris 
qu’elles n’épousent que superficiellement la complexe 
réalité de la vie passée. Mon approche actuelle de l’art de 
cette époque est plus concrète, plus pragmatique. Je crois 
pouvoir mieux sonder les sinuosités des faits. 

Paul Oscar Kristeller n’a-t-il pas écrit: «Yet in history as 
in art and in life, nuances are as important as crude facts»? 
(Renaissance Philosophy and the Mecliaeval Tradition, 
Latrobe, Pennsylvannie, 1966, p. 11). 

C’est ainsi que j’ai été parfaitement compris par l’un des 
historiens médiévistes anglo-saxons dont l’autorité est 
universellement reconnue. Je me permets de citer quel¬ 
ques mots que John Plummer a bien voulu m’adresser en 
janvier 1988, après avoir lu mon Tome I: 

«I had mistakenly assumed that it would be a general 
survey (synthèse) of the painting of the period, but it is so 
much more ... The book does succeed in conveying with 
fidelity the intensity of the past life that you mention in 
your introduction.» 
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Activité connue à Paris de 1320 à 1334, 



Paris, Bibliothèque Nationale, ms. fr. 18437 


date de sa mort 


Notice 19 

Artiste parisien travaillant au milieu du XIV e siècle 


Bible de Robert de Billyng 



Mitre brodée 


Paris, Bibliothèque Nationale, ms. lat. 11935 

p. 67 


Sixt (Haute-Savoie), église paroissiale 

Notice 9 

Jean Pucelle et son atelier. Enlumineur. 

Activité connue à Paris de 1320 à 1334, 
date de sa mort 

Bréviaire de Belleville 

Paris, Bibliothèque Nationale, ms. lat. 10483-10484 

p. 71 

Notice 20 

Copie du XVII e siècle d'un tableau du XIV 1 siècle 
disparu, conservé à la Sainte-Chapelle du Palais, 
à Paris 

Paris, Bibliothèque Nationale, Est. Oa 11, fol. 85 - 88 




Notice 21 

Peintre travaillant au milieu du XIV e siècle 

Notice 10 

Jean Pucelle. Enlumineur. 



pour le roi de France 


Activité connue à Paris de 1320 à 1334, date de sa mort 



Portrait de Jean II le Bon, roi de France 


Heures de Jeanne d’Evreux 



(1319-1364) 


New York, The Metropolitan Muséum of Art, 

(The Cloisters Collection). Acc. 54 (1.2.) 

p. 89 


Paris, Musée du Louvre 




Notice 22 

Equipe d’enlumineurs parisiens 

Notice 11 

Jean Pucelle et son atelier. Enlumineur. 



travaillant sous la direction de Jean de Montmartre 


Activité connue à Paris de 1320 à 1334, date de sa mort 



vers 1349-1352 


Miracles de Notre Dame 



Bible moralisée de Jean le Bon 


Paris, Bibliothèque Nationale, ms. n. a. fr. 24541 

p. 101 


Paris, Bibliothèque Nationale, ms. fr. 167 
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119 

123 

129 

133 

137 
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Notice 23 Maître du Remède de Fortune 

Enlumineur travaillant à Paris vers 1350-1360 
Missel de Saint-Denis 

Londres, Victoria and Albert Muséum, ms. 1346 - 1891 p. 157 

Notice 24 Maître du Remède de Fortune 
Enlumineur travaillant à Paris 
vers 1350-1360 

Œuvres de Guillaume de Machaut: 

Le Remède de Fortune. Le Dit du Lion 

Paris, Bibliothèque Nationale, ms. fr. 1586 p. 161 

Notice 25 Copie du XVII e siècle d'un tableau du XIV 1 siècle 
disparu, conservé dans la chapelle Saint-Michel 
du Palais de la Cité, à Paris 

Paris, Bibliothèque Nationale, Est. Oa 11, fol. 89 p. 167 

Notice 26 Artiste français travaillant probablement 
à Paris vers 1350-1355 
Scènes courtoises 

Berlin, Staatliche Museen Preussischer Kulturbesitz, 

Kupferstichkabinett p. 169 

Notice 27 Peintre parisien travaillant probablement 
dans le troisième quart du XIV e siècle 
Mitre peinte 



Paris, Musée des Thermes et de l’Hôtel de Cluny (Cl. 12924) 

p. 171 

Notice 28 

Maître de la Bible de Jean de Sy actif vers 1355-1380 

Bible de Jean de Sy 

Paris, Bibliothèque Nationale, ms. fr. 15.397 

p. 175 

Notice 29 

Maître de la Bible de Jean de Sy vers 1355-1380 

Guillaume de Machaut: Œuvres 



Paris, Bibliothèque Nationale, ms. fr. 1584 

p. 181 

Notice 30 

Maître de la Bible de Jean de Sy vers 1355-1380 

Le Songe du Verger 

Londres, British Library, ms. Royal 19 C IV 

p. 185 


Notice 37 Maître du Parement de Narbonne (Jean d’Orléans?) 
et ses collaborateurs dont le principal 
probablement d’origine flamande 
Très Belles Heures de Notre Dame de Jean de Berry 
Paris, Bibliothèque Nationale, ms. n. a. lat. 3093 

Notice 38 Peintres travaillant à Paris vers 1 375- 1 380 

Grandes Chroniques de France de Charles V 
Paris, Bibliothèque Nationale, ms . fr. 2813 

Notice 39 Peintre du duc de Berry 

travaillant probablement à Paris vers 1400-1405 
Mise au tombeau 
Paris, Musée du Louvre 

Notice 40 Maître des Heures de Charles III de Navarre 
dit le Noble, enlumineur dit également le 
Maître des initiales de Bruxelles 
Peintre italien dont l’activité est attestée 
en France de 1395 environ à 1408 au plus tard 
Heures de Charles III de Navarre dit le Noble 
Cleveland, Muséum of Art, ms. 64.40 
Heures de Londres 

Londres, British Library, ms. Add. 29433 

Notice 41 Deux illustrateurs du Boccace des femmes nobles 
et renommées 
Paris, 1403 et 1404 
Boccace du duc Philippe le Hardi. 

Paris, Bibliothèque Nationale, ms. fr. 12420 

Boccace du duc Jean de Berry 

Paris, Bibliothèque Nationale, ms. fr. 598 

Notice 42 Peintre travaillant probablement à Paris 
aux alentours de 1410 

Petite Pietà ronde (la Pitié de Notre Seigneur) 
Revers: La couronne d'épines et les trois clous 
sur fond rouge 

Paris, Musée du Louvre, R. F. 2216 


Notice 31 Jean Bondol (Hennequin de Bruges) 

Peintre flamand dont l’activité à Paris 
est attestée entre 1368 et 1381 
Bible historiale de Jean de Vaudetar 

La Haye, Muséum Meermanno-Westreenianum, Ms. 10 B 23 p. 187 

Notice 32 Jean Bondol (Hennequin de Bruges) 

Peintre flamand dont l’activité à Paris 
est attestée entre 1368 et 1381 
Tenture de l'Apocalypse 

Angers, Musée des Tapisseries p. 193 

Notice 33 Copies du XVII e siècle de deux peintures du 
XIV e siècle conçues en pendant, jadis dans 
la chapelle Saint-Hippolyte à Saint-Denis 

Paris, Bibliothèque Nationale, Est. Oa. 11, fol. 90 et 91 p. 203 

Notice 34 Copies exécutées au XV e siècle et vers la fin 
du XVII e siècle du Registre des Fiefs du 
Comté de Clermont-en-Beauvaisis 
Hommage du Comté de Clermont-en-Beauvaisis 
Paris, Bibliothèque Nationale, ms. fr. 20082, 

Est. Oa. 12 et Est. Oa. 13 p. 209 


Notice 43 Maître de la Cité des Dames 

Enlumineur travaillant à Paris vers 1400-1415 
Christine de Pisan. Le Livre de la Cité des Dames 
Paris, Bibliothèque Nationale, ms. fr. 607 
Christine de Pisan. Mutacion de fortune 
Munich, Bayerische Staatsbibliothek, cod. gall. 11 
Christine de Pisan. Œuvres 
Londres, British Library, Harley 4431 
Thomas de Saluces, Chevalier errant 
Paris, Bibliothèque Nationale, ms. fr. 12559 
Boccace. Des cas des Nobles Hommes et Femmes 
Paris, Bibliothèque Nationale, ms. fr. 16994 

Notice 44 Maître du Livre de la Chasse de Gaston Phébus 
Peintre travaillant à Paris vers 1405-1415 
Gaston Phébus, Livre de la Chasse 
Paris, Bibliothèque Nationale, ms. fr. 616 

Notice 45 Peintre travaillant probablement pour le duc de Berry 
à Paris, aux alentours de 1400 
Lamentation sur le Christ mort avec un donateur 
chartreux 

Bruxelles, Musées Royaux des Beaux-Arts de Belgique 


Notice 35 Maître du Parement de Narbonne (Jean d’Orléans?) 
Peintre travaillant à Paris dans le dernier tiers 
du XIV e siècle 
Le Parement de Narbonne 
Paris, Musée du Louvre 

Notice 36 Maître du Parement de Narbonne (Jean d’Orléans?) 
Peintre travaillant à Paris dans le dernier tiers 
du XIV e siècle 
Archer 

Oxford, Christ Church, A 2 


p. 219 


p. 227 


Notice 46 Maître de l’Epître d’Othéa 

Peintre travaillant à Paris vers 1400-1410 
Christine de Pisan. L'Epître d'Othéa à Hector 
Paris, Bibliothèque Nationale, ms. fr. 606 

Notice 47 Peintre français travaillant à Paris 
pour la cour du roi Charles VI 
(Colart de Laon?) vers 1400-1405 
La Vierge à l'Enfant Jésus, saint Jean-Baptiste 
et un ange 

Collection particulière 


p. 229 

p. 245 


p. 251 


p. 261 


p. 273 


p. 281 


p. 286 


p. 287 


p. 297 


p. 305 


p. 311 


p. 319 
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Notice 48 

Illustrateurs des comédies de Térence 


Notice 55 

Maître de Boucicaut (Jacques Coene?) 



vers 1407-1412 



Peintre travaillant à Paris dans le premier quart du XV e siècle 



Térence du duc de Berry reçu de Martin Gouge 

Paris, Bibliothèque Nationale, ms. lat. 7907 A 

Térence des ducs 



Heures dites de Joseph Bonaparte 

Paris, Bibliothèque Nationale, ms. lat. 10538 

p. 395 


Paris, Bibliothèque de l’Arsenal, ms. lat. 664 

p. 323 

Notice 56 

Maître de Boucicaut (Jacques Coene?) 


Notice 49 

Peintre travaillant probablement à Paris 



Peintre travaillant à Paris dans le premier quart du XV e siècle 



vers 1410-1415 



Livre d'Heures 



Couronnement de la Vierge 

Berlin-Dahlem, Gemàldegalerie, Inv. 1648 

p. 337 


Paris, Bibliothèque Nationale, ms . lat. 1161 

p. 399 

Notice 50 

Maître de Boucicaut (Jacques Coene?) 

Peintre travaillant à Paris dans le premier 
quart du XV e siècle 

Les Heures du Maréchal Boucicaut 


Notice 57 

Maître de Boucicaut (Jacques Coene?) 

Peintre travaillant à Paris dans le premier quart du XVe siècle 
Livre d'Heures ayant appartenu à Etienne Chevalier 

Londres, British Library, Add. MS. 16997 

p. 405 


Paris, Musée Jacquemart-André, ms. 2 

p. 341 



Notice 51 Maître de Boucicaut (Jacques Coene?) 

Peintre travaillant à Paris dans le premier 
quart du XV e siècle 

Pierre Salmon. Réponses à Charles VI et 
Lamentation au Roi sur son état 
Paris, Bibliothèque Nationale, ms. fr. 23279 
Pierre Salmon. Les demandes faites par le roi 
Charles VI touchant son état et le gouvernement 
de sa personne, avec les réponses de Salmon 

Genève, Bibliothèque publique et universitaire, ms. fr. 165 p. 361 

Notice 52 Maître de Boucicaut (Jacques Coene?) 

Peintre travaillant à Paris dans le premier 
quart du XV e siècle 
Le Livre des Meiyeilles 

Paris, Bibliothèque Nationale, ms. fr. 2810 p. 371 


Notice 58 Peintre françai formé à Paris dans les années 1410-1420 

Notre Dame de l'Espérance (la Vierge enceinte) avec saint Joseph 
Washington, National Gallery of Art, 

Samuel H. Kress Collection, K. 1822 p. 413 

Notice 59 Maître de Bedford 

Enlumineur travaillant à Paris vers 1414-1435 
Heures du duc et de la duchesse de Bedford 

Londres, British Library, Add. MS. 18850 p. 419 

Notice 60 Maître de Bedford 

Enlumineur travaillant à Paris vers 1414-1435 

Bréviaire du duc de Bedford dit de Salisbury 

Paris, Bibliothèque Nationale, ms. lat. 17294 p. 435 


Notice 53 Maître de Boucicaut (Jacques Coene?) 

Peintre travaillant à Paris dans le premier 
quart du XV e siècle 
Bréviaire de Châteauroux 
Châteauroux, Bibliothèque municipale, ms. 2 


Notice 61 Peintres travaillant à Paris vers 1424-1430 
et probablement à Poitiers vers 1451-1457 
Pontifical (et Missel) de la Sainte-Chapelle 
p. 377 et de Poitiers, brûlé en 1871 


p. 451 


Notice 54 Maître de Boucicaut (Jacques Coene?) 

Peintre travaillant à Paris dans le premier 
quart du XV e siècle 

Les Heures de la Bibliothèque Mazarine 

Paris, Bibliothèque Mazarine, ms. 469 p. 385 


Notice 62 Peintre français de l’entourage du Maître de Bedford 
travaillant à Paris vers 1430-1435 
Le Jugement Dernier 

Paris, Musée des Arts Décoratifs. Inv. Pe. 1 p. 457 
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Notice 1 


Notice 2 


Notice 3 


Notice 4 


Notice 5 


Notice 6 


Notice 7 


Notice 8 


TABLE DES NOTICES 
DU TOME II 


Peintre parisien travaillant au milieu du XV e siècle 

La famille Jouvenel des Ursins 

Paris, Musée des Thermes et de l’Hôtel de Cluny 

(dépôt du Musée du Louvre) p. 29 

Peintre tournaisien (Louis le Duc?) 
travaillant à Paris vers 1454 
Retable du Parlement de Paris 

Paris, Musée du Louvre p. 37 

Maître du triptyque de Dreux Budé 
(Conrad de Vulcop?) 

Artiste néerlandais, peintre en titre du roi Charles VII, 
travaillant à Paris, mentionné de 1445 à 1459 
Jeanne Peschard, la femme de Dreux I Budé 
et ses filles Jacquette et Catherine en donatrices 
Volet du triptyque. Grisaille 

France, Collection particulière p. 51 

Maître du triptyque de Dreux Budé 
(Conrad de Vulcop?) 

Artiste néerlandais, peintre en titre du roi Charles VII, 

travaillant à Paris, mentionné de 1445 à 1459 

Triptyque de Dreux Budé et de Jeanne Peschard 

Centre: Malibu, Californie, The J. Paul Getty Muséum 

Volet gauche: Brême, collection du Dr H. Bischoff 

Volet droit: Montpellier, Musée Fabre p. 55 

André d’Ypres 

(dit le Maître de Guillaume Jouvenel des Ursins) 

Enlumineur domicilié et actif à Amiens jusqu’en 1443, 
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mort avant 1479, 

et Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève) 
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André d’Ypres 
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Livre d'Heures 
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Colin d’Amiens 

(dit le Maître du Boccace de Genève) 
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Livre d } Heures 
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Maître du Boèce 
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Localisation inconnue 
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entre 1495 et 1510 environ 
La Messe de Saint Gilles 

Revers en grisaille: Saint Pierre tenant un livre et des clés 

Londres, National Gallery p. 265 
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Notice 37 Peintre français travaillant à Paris vers 1505 
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Notice 38 Peintre français travaillant à Paris vers 1505 
Le Calvaire 

Rouen, Palais de Justice, Cour d’appel 
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p. 325 


p. 329 
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Peintre flamand travaillant aux Pays-Bas et à Paris 
entre 1495 et 1510 environ 
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Revers en grisaille (disparu) 

Saint Denis tenant sa tête coupée 
Washington, The National Gallery of Art, 

Samuel H. Kress Collection p. 269 

Maître de Saint Gilles 

Peintre flamand travaillant aux Pays-Bas et à Paris 
entre 1495 et 1510 environ 
en collaboration avec un assistant français 
Saint Leu opérant des guérisons miraculeuses 
Revers en grisaille (disparu): 
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Washington, The National Gallery of Art, 

Samuel H. Kress Collection p. 275 
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Peintre flamand travaillant aux Pays-Bas et à Paris 
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Notice 40 Maître de la Chasse à la licorne 
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actif à Paris vers 1480-1510" 

Tenture de la Chasse à la licorne 

New York, The Metropolitan Muséum of Art, 

The Cloisters Collections p. 333 

Notice 41 Maître (dessinateur des patrons) 
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Artiste français travaillant à Paris à la fin du XVe siècle 
Tenture de la Dame au lion et à la licorne 

Paris, Musée des Thermes et de l’Hôtel de Cluny p. 357 

Notice 42 Maître (dessinateur des patrons) 
de la Dame au lion et à la licorne. 

Artiste français travaillant à Paris à la fin du XVe siècle 
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France, Collection particulière 
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Notice 43 Maître de la Chasse à la licorne 
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Maître de Saint Gilles 
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Peintre flamand travaillant aux Pays-Bas et à Paris 
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Fig. 1 Peintre parisien. La famille Jouvenel des Ursins. Entre 1445 et 1449. 

Paris, Musée des Thermes et de l’Hôtel de Cluny (dépôt du Musée du Louvre). 
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Peintre parisien 
Milieu du XV e siècle 

N° 1 

La famille Jouvenel des Ursins 


Paris, Musée des Thermes et de l’Hôtel de Cluny 
(dépôt du Musée du Louvre) 

Bois: chêne 

H. 165 cm; L. 350,5 cm 


HISTORIQUE 

Chapelle Saint-Rémi de Notre-Dame de Paris; entré au dépôt des Petits 
Augustins en 1793, au Musée des Monuments français en 1795 et au 
Louvre en 1829. 
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p. 15, pl. 1160. 


COMMENTAIRE 

On lit sous les personnages les inscriptions suivantes: 
«Ce sont les représentations de nobles personnes messire 
Jehan iuvenal des Urssins chevalier (Sauveur? repeint sur: 
Seigneur) et baron de trainel. Conseillier du roy. Et damme 
mich(el)le de Vitry. sa famé, et de leurs enfans. Reverend 
pere en dieu messire Jehan Juvenal des Urssins docteur en 
loys et en decrect en son temps evesque et comte de beau- 
vois. et depuis archevesque et duc de laon. comte (d’aussi? 
repeint), per de france. conseiller du roy. 

Iehanne Juvenal des Urssins qui fu conioincte par 
mariage aveque noble homme maistre nichole (musart? 
repeint sur: Leschalart) conseiller du Roy. 

Messire loys Juvenal des Urssins chevalier conseiller et 
chambellan du Roy. et bailli de troyes. 

Dame Jehanne Juvenal des Urssins qui fu conioincte 
par mariage avecque pierre de ch(a)illi escuier. et depuis a 
messire guichart seigneur de p(e)lvoisin chevalier. 

Damoiselle eude Juvenal des Urssins qui fu conioincte 
par mariage a dénis de mares escuier seigneur de doue. 

Seur M(arie) iuvenal des Urssins. religieuse a poyssy. 
Messire guill(au)me Juvenal des Urssins chevalier seigneur 
et baron de trainel en son temps conseiller du roy. bailly de 
sens et depuis chevalier de france. 

Pierre iuvenal des Urssins escuier. 

Michiel Juvenal des Urssins escuier et seigneur de la 
chapelle gaultier en bry. 
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Très reverend pere en dieu messire Jacques Juvenal des 
Urssins archevesque et duc de reims. premier per de france 
conseiller du roy et president en la chambre des comptes.» 

Nous avons donc ici les portraits de Jean Jouvenel des 
Ursins (1360- 1431), prévôt des marchands de Paris, avo¬ 
cat général au Parlement de Paris, président aux Parle¬ 
ments de Poitiers et de Toulouse, et de sa femme Michèle de 
Vitry (morte en 1456), avec leur onze enfants vivants: Jean 
(1388- 1473), Jeanne (née en 1390), Louis (1393 — 1445?), 
Jeanne (née le 24 janvier 1395 n. st.), Eude (née en 1396), 
Denis (né en 1397), Marie (1399- 1479), Guillaume 
(1401 - 1472), Pierre (né en 1407), Michel (1408-1470) et 
Jacques (1410- 1457) (Fig. 1). 

Les armes sur les tabards des chevaliers et sur les écus 
que portent les anges sont Jouvenel des Ursins: bandé 
d’argent et de gueules à la fasce d’or* au chef d’argent 
chargé d’une rose de gueules. Seul le deuxième ange porte 
un écu parti avec, a senestre, les armes de Michèle de Vitry 
qui sont d’azur à la fasce de six fuseaux d’or accompagnée 
de trois cannettes de même (Fig. 4). 

Deux questions se posent lorsqu’on veut comprendre 
la fonction exacte de ce grand portrait de famille : la compo¬ 
sition nous est-elle parvenue complète ou rognée à gauche et 
à droite? L’inscription est-elle contemporaine? Etant 
donné les difficultés de déplacement au laboratoire de cet 
énorme et fragile panneau de bois, l’examen scientifique de 
ses bords n’a pas encore été fait. La composition qui com¬ 
prend tous les membres de la famille et qu’encadrent deux 
colonnettes latérales donne l’impression d’être complète. 
Et si la coupure des écus d’armes et des figures d’anges qui 
surmontent ces colonnettes n’est pas acceptable comme 
existant dès l’origine, elle peut s’expliquer facilement par la 
séparation du panneau de son cadre gothique. Les bandes 
latérales qui manquent doivent ainsi être bien étroites et ne 
changent pas la composition de l’ensemble. D’autre part, 
l’inscription qui commence par les mots: «Ce sont les repré¬ 
sentations.. . » et qui ne comporte aucune date de décès n’est 
posthume avec certitude que pour le chef de la famille, Jean 
Jouvenel mort en 1431. Cette inscription paraît contempo¬ 
raine de la peinture. Elle n’est pas habituelle pour un 
tableau-épitaphe. La fonction de ce portrait de groupe était 
donc la glorification d’une famille d’origine bourgeoise 
devenue rapidement l’une des plus influentes du royaume. 
C’est une imitation d’une coutume pratiquée par la 
noblesse féodale. De tels groupes familiaux existaient en 
Italie dès le XIV e siècle en peinture murale; nous en avons 
des témoignages conservés en Lombardie. Et il n’est pas 
impossible que les parois de chapelles des châteaux et des 
églises en offraient des exemples en France. D’où les dimen¬ 
sions et l’ordonnance monumentales de la peinture du Lou¬ 
vre. Mais des portraits collectifs exactement semblables 
sont apparus en France dans l’enluminure vers 1430, 
notamment dans les Heures Neville (Fig. 7 et 8) dont il fau¬ 


dra reparler. Il semble bien que l’exemple des Jouvenel des 
Ursins ait été suivi pour les épitaphes des grandes familles 
parisiennes jusqu’à la première moitié du XVI e siècle. 
Ainsi, au réfectoire du monastère de l’église Sainte-Croix à 
Paris, on voyait un «grand tableau d’une peinture exquise» 
où les membres de la famille Briçonnet étaient représentés 
«en leur naturelle grandeur assortis d’habits et d’autres 
ornements convenables à leur dignité: Mgr le Cardinal, de 
sa robe pourprine, Mgr le Chancelier archevêque de Reims, 
de sa croix; Mgrs les évêques de Meaux et de Saint-Malo de 
leurs mitres, crosses et chappes pontificales et ainsi des 
autres consécutivement où l’artiste peintre a curieusement 
disposé les personnages selon l’ordre et l’exigence de leurs 
aages conformément aux lois d’une généalogie bien dres¬ 
sée, laissant de plus en bas de châque pourtraict un petit 
mémoire lequel comprend le nom, la qualité, le temps et le 
lieu de décès du personnage représenté, sans oublier les 
armoiries» (G. Bretonneau, 1620, p. 17). Ici, il s’agissait 
bien d’un tableau-épitaphe. 

Il est évident que les prières des donateurs s’adressaient 
à un personnage sacré qui devait se trouver à gauche du reta¬ 
ble. En réunissant les informations que nous donnent 
Corrozet (1550), la gravure de Gaignières reproduisant le 
tombeau de Jean Jouvenel des Ursins et de sa femme 
Michèle de Vitry (Fig. 2) et Montjoie (1763) on arrive à 
la conclusion suivante: le tableau surmontait le tombeau 
adossé au mur est, à droite de l’autel, de la chapelle Saint- 
Rémi à Notre-Dame de Paris, acquise par la famille Jouve¬ 
nel des Ursins en 1443. Les statues existent toujours (voir la 
repr. in J. Favier, 1974, p. 139) mais nous ne les reprodui¬ 
sons pas car leurs têtes, cassées pendant la Révolution, ont 
été entièrement restaurées par les soins de A. Lenoir (Musée 
des Monuments français, An X-1801, Tome II, p. 103, 
note 1). L’objet de vénération des donateurs peints et de 
ceux qui figuraient en statues sur le tombeau pouvait alors 
être une peinture ou une sculpture placée sur l’autel, une 
Crucifixion ou une Vierge à l’Enfant. Montjoie nous rensei¬ 
gne qu’en 1763 l’autel était surmonté d’un tableau représen¬ 
tant saint Claude. Il est probable que ce tableau datait de 
l’époque où la chapelle devint, depuis 1650, la propriété de 
la famille de Harville. 

Le tombeau et le tableau devaient être sensiblement 
contemporains car, à en juger par la gravure de Gaignières, 
les deux ancêtres de la famille, Jean Jouvenel des Ursins et 
Michèle de Vitry, portent dans les deux œuvres des cos¬ 
tumes identiques (Fig. 1 et Fig. 2). D’après les titres des per¬ 
sonnages mentionnés dans l’inscription contemporaine de 
la peinture, on peut dater celle-ci entre 1445 et 1449. En 
effet, «Guillaume devint chancelier de France en 1445, 
Jean est évêque de Laon jusqu’en 1449 où il devient arche¬ 
vêque de Reims, par la résignation de son frère Jacques qui 
devient évêque de Poitiers» (Catalogue Louvre, 1965). 

Une confirmation de cette datation du portrait collec¬ 
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Fig. 2 Tombeau de Jean Jouvenel des Ursins et de sa femme 
Michèle de Vitry. Autrefois dans la chapelle 
de la famille Jouvenel à Notre-Dame de Paris. 

Copie exécutée pour Gaignières. 

Paris, Bibliothèque Nationale, Est. Rés. 9, fol. 94. 




tif du Louvre apporte la comparaison avec l’enluminure 
bien connue de la Mer des Histoires de Giovanni Colonna, 
manuscrit exécuté pour Guillaume Jouvenel des Ursins 
(B. N. lat. 4915, fol. 21). Ce manuscrit sera amplement dis¬ 
cuté dans notre notice 5 où la date de sa commande sera 
fixée en 1446 au plus tôt et le portrait de Louis Jouvenel des 
Ursins sera décrit comme posthume et basé sur celui qui 
apparaît dans le grand portrait collectif (Fig. 1). 

Le style du grand tableau du Louvre est bien médiocre. 
Les personnages sont rangés en frise et sur deux plans très 
peu distants l’un de l’autre, Michèle de Vitry et les deux 
archevêques placés un peu plus en avant. Derrière eux, une 
tenture ne permet d’apercevoir que le haut du chœur et des 
nefs d’une église. C’est là un parti très archaïque, qui 
remonte au XIV e siècle (voir Tome I, notice n° 20, Fig. 73). 
Les voûtes du chœur sont surbaissées, comme contraintes 


de rentrer dans le format du panneau. La profondeur de la 
scène est timidement suggérée par la fuite des lignes du car¬ 
relage et par la taille des statues d’apôtres qui diminue légè¬ 
rement avec leur échelonnement vers le fond (Fig. 3 et 4). 
Les têtes et les mains des portraits sont faiblement modelés, 
les ombres indiquées seulement derrière les statues. Les 
visages sont à peine individualisés. Celui du père, le premier 
à gauche, paraît à peine plus âgé que le visage du fils aîné, 
Jean, évêque de Laon. Certaines têtes féminines sont quasi 
interchangeables; ce serait admissible pour des jumelles 
mais ce n’est pas le cas (Fig. 6). Les plus réussis, les seuls 
quelque peu gracieux, sont peut-être les anges aux chevelu¬ 
res et aux ailes déployées (Fig. 3 et 4) et deux ou trois têtes 
des femmes doucement inclinées. En somme, le style fonciè¬ 
rement linéaire et la monotone répétition d’un type une fois 
adopté pour une tête masculine et pour une tête féminine 
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Fig. 3 


Les statues des apôtres Jude et Thomas et un ange tenant les armoiries de Jean Jouvenel des Ursins. 
Détail de la Fig. 1. f i rv 




cJdOQ.&W 


témoignent d’un penchant vers l’idéalisation embellissante 
qui est français. 

On a nettement l’impression d’être devant l’ouvrage 
d’un enlumineur qui manquait d’expérience de la peinture 
sur panneau de dimensions monumentales. Mais il connais¬ 
sait les portraits collectifs dans les manuscrits exécutés à 
Paris. K. Péris eut le mérite de comparer au tableau du 
Louvre (R. A. A.M., 1935, T. 68, p. 173) les deux enluminu¬ 
res représentant les membres de la famille de Neville proche 
du duc de Bedford et de la cour d’Angleterre (Paris, B. N. 
lat. 1158, fol. 27 verso et fol. 34 verso). Ces pages ont dû 
être ajoutées au livre vers 1430— 1435 (Fig. 7 et 8). L’une 
d’elles, comme le tableau du Louvre, juxtapose les hom¬ 
mes, les femmes et un ecclésiastique (Fig. 7). Intercalé pour 
faire face à la Trinité déjà peinte sur la page suivante, ce 
groupe confirme que le portrait collectif du Louvre a été 
conçu en fonction d’un sujet sacré qui existait déjà dans la 


chapelle des Jouvenel à l’église Notre-Dame. Le rapproche¬ 
ment de Péris reste judicieux en dépit des conclusions arbi¬ 
traires que ce critique crut devoir en tirer. En 1977 (The 
SobieskiHours, p. 54; voir Tome I, notice 60), E. Spencer 
attribua tant les enluminures de la famille Neville que le 
panneau du Louvre au même artiste «pour des raisons de 
style». Elle dégagea cet artiste du groupe de collaborateurs 
ou de satellites de l’enlumineur dit le Maître de Bedford; elle 
l’appela le Maître de la Légende dorée de Munich (Bayeri- 
sche Staatsbibliothek, Cod. gall. 3), et elle en a conclu que le 
tableau du Louvre prouve qu’il s’agissait d’un peintre de 
panneau «professionnal». J’arrive, pour ma part, à une 
conclusion opposée. Les portraits de la famille de Neville 
sont très supérieurs à ceux du tableau du Louvre exécutés 
une bonne dizaine d’années plus tard. Les petits visages 
d’hommes et de femmes sont individualisés, leur dessin est 
incisif, leur modelé tactile; la couleur est soutenue et riche. 
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Fig. 4 Les statues des apôtres Paul et Jean TEvangéliste et un ange tenant les armoiries de Michèle de Vitry. 
Détail de la Fig. 1. 


Fig. 5 Le couple Jean Jouvenel des Ursins. 

Détail de la Fig. 1 . ^. (U 




Fig. 6 Jeanne et Eude Jouvenel des Ursins. 

Détail de la Fig. 1. A A b# . cU 
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Fig. 7 Maître de la Légende dorée de Munich. 

Les membres (surtout masculins) de la famille anglaise Neville. 
Vers 1430-1435. 

Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 1158, fol. 27 v. 


Fig. 8 Maître de la Légende dorée de Munich. 

Les membres féminins de la famille anglaise Neville. 

Vers 1430-1435. 

Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 1158, fol. 34 v. 

■eJidcL jôc a,a- &A doAsAcr 


Dans le visage des hommes on perçoit l’écho de l’art de 
Robert Campin. Au sentiment du volume correspond un 
groupement de personnages non en frise mais en profon¬ 
deur. Tout cela manque dans le tableau du Louvre et ne sau¬ 
rait être mis simplement sur le compte de la différence de 
l’échelle. C’est la vision foncière de la forme et le tempéra¬ 
ment d’artiste qui diffèrent: il est difficile de croire que 
l’enlumineur des portraits des Neville, avide de précision et 
de diversité, ait totalement renoncé à ces ambitions lorsqu’il 
était chargé d’un grand panneau. 

Cet enlumineur travaillant à Paris jusque vers 1440 
environ était sans doute, comme l’a bien vu Miss Spencer, le 


Maître de la Légende dorée de Munich et les portraits de la 
famille Neville comptent parmi ses meilleures réussites. 

Ceci dit, l’analyse de K. Péris et de Miss Spencer est 
loin d’être stérile. Elle a situé l’auteur du tableau du Louvre 
dans son juste milieu artistique. Il est certain que les motifs 
du grand tableau — l’architecture, les statuettes des apô¬ 
tres, le type de l’ange à la chevelure latéralement relevée — 
viennent du répertoire du populeux atelier du Maître de 
Bedford. L’auteur du tableau était sans doute un enlumi¬ 
neur formé dans cet atelier dont l’influence se prolongea à 
Paris après le départ des Anglais, en 1436, car elle convenait 
au goût des bibliophiles français (voir Tome I du présent 
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Fig. 9 


Jacques Jouvenel des Ursins, archevêque de Reims, 
et deux de ses frères. Détail de la Fig. 1. 
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ouvrage, notice 60). Sur le tableau du Louvre, Jacques 
Jouvenel des Ursins, encore archevêque de Reims, figure à 
l’extrême droite (Fig. 9). Il occupe la modeste place latérale 
réservée souvent au donateur du tableau. L’idée que ce fut 
lui qui a commandé ce panneau a été déjà formulée et elle ne 
paraît pas déraisonnable. En tout cas, il est fort invraisem¬ 
blable que la commande de ce grand tableau archaïque ait 
été passée par Guillaume Jouvenel des Ursins car il favori¬ 
sait l’art réaliste, «moderne»: témoin son portrait et celui 
de son frère dans la Mer des Histoires, manuscrit com¬ 
mandé à l’époque du tableau du Louvre. Et, plus tard, c’est 
à Jean Fouquet que Guillaume demanda de peindre un 


diptyque (ou triptyque?) dont nous ne connaissons que le 
volet gauche avec son superbe portrait. Le tableau du 
Louvre est hautement significatif de la situation de la pein¬ 
ture sur panneau, à Paris, entre 1440 et 1450: elle ne dépas¬ 
sait pas un niveau bien modeste. Les Jouvenel des Ursins 
formaient une des familles les plus riches, les plus influen¬ 
tes et les plus ambitieuses de la notabilité parisienne. Qu’ils 
n’aient pu trouver un peintre meilleur pour les glorifier 
dans leur chapelle de Notre-Dame nous explique pourquoi, 
quelques années plus tard, entre 1450 et 1455, le Parlement 
de Paris et la famille Budé s’adresseront aux peintres de 
tableaux venus des Pays-Bas (voir les notices 2 et 4). 
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Fig. 10 Peintre tournaisien (Louis le Duc?). Retable du Parlement de Paris. 1453-1455. Pans, Musee du Louvre 
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Peintre tournaisien (Louis le Duc?) 
travaillant à Paris vers 1454 


N° 2 

Retable du Parlement de Paris 


Paris, Musée du Louvre 

Bois, chêne (Marette, n° 187) 

H. 145,8 cm et 226,5 cm; L. 270 cm 

Cadre d’origine avec des parties restaurées, endommagées par l’incen¬ 
die du Palais de Justice, en 1815. A l’origine, une Vierge à l’Enfant 
sculptée couronnait le pignon maintenant vide; deux autres statuettes 
surmontaient les montants latéraux du cadre. 

HISTORIQUE 

Grande Chambre Dorée du Palais de Justice de Paris; versé au Musée 
des Monuments Français en 1796; exposé au Muséum Central des Arts 
en 1799; attribué à la Cour d’Appel en 1808 sur la demande du premier 
Président Séguier; remis au Louvre en 1904. 


EXPOSITION 

Paris, 1904, seconde édition n° 355. 
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COMMENTAIRE 

Le Retable du Parlement de Paris est le monument le plus 
important qui nous reste de la peinture sur panneau exécu¬ 
tée à Paris au milieu du XV e siècle (Fig. 10). Il ornait la 
Grande Chambre du Palais de Justice dite Chambre Dorée 
depuis les aménagements introduits par Louis XII, vers 
1506- 1511 environ. Nous connaissons son emplacement 
exact et le décor qui l’entourait jusqu’à la fin de l’Ancien 
Régime grâce aux représentations des séances solennelles 
des Lits de Justice en 1715 et 1723 (dessin de Delamonce 
gravé par Poilly (Fig. 11), plusieurs dessins et gravures 
anonymes, tableau de N. Lancret au Musée du Louvre, 
repr. in P. Rosenberg, N. Reynaud et I. Compin, Musée du 
Louvre, Cat. ill. des Peintures, Ecole Française, XVII e et 
XVIII e siècles, 1974,1, Fig. 397). L’examen de ces images 
(Fig. 11 et 12) nous apprend que le retable était placé sur le 
mur nord de la Chambre Dorée, parallèle à la Seine, et que 
le cadre d’origine, tel qu’il subsiste, a perdu une statuette 
(de la Vierge à l’Enfant?) qui couronnait le grand gâble et 
deux statuettes plus grandes fixées sur les montants laté¬ 
raux. Nous voyons également que, de part et d’autre du 
gâble, le retable était surmonté de deux paires de personna¬ 
ges apparaissant à mi-corps derrière un parapet et soulevant 
à l’aide de sangles les écus aux armes de France. Sous le reta¬ 
ble, en manière de prédelle, il y avait trois compartiments. 
Chacun des deux compartiments latéraux abritait un per¬ 
sonnage vu à mi-corps tenant un grand parchemin déroulé 
avec les inscriptions tirées de Jérémie (22) et des Chroni¬ 
ques, (II, 19-6). Grâce à Corrozet (1561), nous en connais¬ 
sons le texte. 

La première inscription recommandait aux magistrats : 

Facite judicium et justiciam quod si non audieritis 
verbe haec, in memet ipso juravi, dicit Dominus, quod 
deserta erit domus haec. 

La seconde les avertissait: 

Vidi quid facitis. Non enim hominus exercetis judi¬ 
cium, sed Dei: et quodcumque judicaveritis in vos 
redundabit. 

Dans le compartiment central, un roi couronné (de 
dimensions plus petites) était représenté trônant sceptre à la 
main; c’était probablement Louis XII. La gravure donne 
l’impression que tous ces personnages, en haut et en bas du 
retable, étaient en trompe-l’œil. En tout cas, ils devaient 
dater du règne de Louis XII. 

Selon une tradition remontant au moins au XIV e siècle, 
dans une salle de justice devait figurer une représentation 
du Christ en Croix, dans un Calvaire ou dans une Cruci¬ 
fixion. Cette image était indispensable pour que les ser¬ 
ments aient pu être prêtés de façon valable; et elle devait être 
nettement discernable. Nous en avons une preuve docu¬ 
mentaire strictement contemporaine du Retable du Parle¬ 
ment de Paris. Le 28 juin 1454, «Simonet Marmion, 


paintre», reçoit de la municipalité d’Amiens «la somme de 
dix neuf livres quatre solz, pour sa paine et salaire d’avoir 
paint et ouvré ung tableau ou est figuré la représentacion de 
Nostre Seigneur Jhesus, Nostre Dame, sainct Jehan et 
autres personnages, de ouvrage d’or, azur et d’aultres fines 
paintures bien riches, pour ledit tablel mettre et assir ou 
plaidoir des Cloquiers (Hôtel de Ville) d’icelle vile, ou lieu 
du vielz qui y estoit, ou l’on ne veoit plus quelque figure ou 
représentacion dont l’on peust faire faire serment sur icel- 
luy tablel» (Mgr Dehaisnes, 1892, pp. 132-133). A Paris 
également le mur nord de la Grand Chambre du Parlement 
était orné en 1360 d’une Crucifixion (J. Guéroult II, 1950, 
publié en 1952, p. 145) qui a été remplacée par un retable de 
même sujet commandé avant 1406 au peintre du roi Colart 
de Laon, livré en 1411-1412 et accompagné d’une prédelle 
exécutée par Jean Vireley qui comportait un texte de saint 
Jean choisi par le greffier du Parlement Nicolas de Baye 
(A. Tuetey, 1885,1, p. 146; pp. 14 et 290; J. Guéroult, III, 
1951, publié en 1953, p. 20). Il n’est pas impossible que le 
tableau commandé en 1403 par le Parlement à Hughes 
Foubert ait été un Jugement Dernier, autre thème «classi¬ 
que» fréquent dans les salles de tribunaux. 

Le retable du XV e siècle, aujourd’hui au Louvre, rem¬ 
plaça à son tour celui de Colart de Laon jugé vétuste, tant 
sans doute à cause de son état de conservation qu’à cause de 
son style qui devait être déterminé par celui du gothique 
international. Les membres du Parlement parisien n’igno¬ 
raient certes pas l’art flamand moderne et l’attrait de son 
réalisme. Ils s’adressèrent à un peintre imprégné de cette 
esthétique. On lui demanda de suivre la tradition qui, 
comme le suppose à juste titre A. Châtelet (1964), exigeait 
une sorte de Calvaire monumental avec une frise de per¬ 
sonnages saints, les uns propres à ce thème - la Vierge, 
saint Jean l’Evangéliste et la Madeleine - les autres choi¬ 
sis en fonction d’une intention particulière. Cette inten¬ 
tion est patente, le tableau mérite d’être considéré comme 
«politique» selon le terme de Châtelet. Le choix des saints 
glorifie la monarchie française et flatte le roi régnant 
Charles VIL 

C’est lui qui a prêté ses traits au souverain français le 
plus vénéré, saint Louis, placé le premier à gauche (Fig. 13). 
Ainsi, lorsque se tenait un Lit de Justice, ce saint se trouvait 
le plus près possible du roi siégeant à dextre du retable, dans 
le coin de la Grand Chambre, à la tête des bancs des pairs 
ecclésiastiques et des pairs laïcs (Fig. 11). En pendant à 
saint Louis se dresse saint Charlemagne, devenu depuis 
Charles V, l’autre grand ancêtre des rois de France. Son 
aspect est singulier, il fait penser à un souverain moscovite 
(Fig. 14). On se demande si cette orientalisation du grand 
empereur d’Occident n’était pas une récupération volon¬ 
taire au moment précis où, accablé par les Turcs, disparais¬ 
sait le dernier empereur d’Orient, car le retable parisien a 
été peint entre 1453 et 1455. Saint Denis, patron de Paris et 
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Fig. 11 La Grande Chambre du Palais de Justice avec le Retable à son emplacement d'origine. 

Gravure de Poilly d’après le dessin de Delamonce. 1715. Paris, Bibliothèque Nationale, Cabinet des Estampes. 
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Fig. 13 Peintre tournaisien 
(Louis le Duc?). 
Saint Louis et 
saint Jean-Baptiste. 
Détail de la Fig. 10. 
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de l’abbaye royale, s’imposait de toute évidence. Saint 
Jean-Baptiste paraît poser un problème dans l’analyse de 
Châtelet. Cependant, il dialogue avec saint Louis et lui 
montre avec insistance l’Agnus Dei (Fig. 13): n’oublions 
pas que saint Louis apporta d’Orient des reliques du Pré¬ 
curseur qu’il déposa à la Sainte-Chapelle et que l’Agnus Dei 
est le symbole par excellence de la victime innocente dont le 
souvenir devrait être toujours présent dans l’esprit des 


juges. Il n’est pas impossible que saint Louis porte non une 
aumônière, attribut de riches bourgeois, mais une bourse à 
reliques. Quant au chien aux pieds de Charlemagne — chef- 
d’œuvre inoubliable d’un véritable portrait d’animal 
(Fig. 25) - admettons, à la rigueur, à la suite de Châtelet, 
qu’il évoque la fidélité au roi de France d’un Parlement qui 
voulait se faire pardonner de lui avoir préféré vingt ans plus 
tôt le roi d’Angleterre. Le fait est cependant que le chien 


40 



P 


iVxjoVo ^ .4 


Fig. 14 Peintre tournaisien 
(Louis le Duc?). 

Saint Denis et Charlemagne. 
Détail de la Fig. 10. 


peut servir d’attribut à Charlemagne réputé grand chas¬ 
seur: voir la grisaille ajoutée au début du XVI e siècle au 
Retable de saint Hippolyte, peint par Dierick Bouts et par 
Hugo van der Goes, où un chien (ou un blaireau?) est 
couché aux pieds de Charlemagne (Repr. Friedlànder, 
E.N.P., III, 1968, pl. 43). Le petit barbet du Retable est un 
excellent chasseur et ses poils abondants rappellent que 
Charlemagne était le patron des fourreurs. 


Le peintre du Retable dut satisfaire un autre souhait du 
Parlement qui n’a rien de surprenant: la représentation des 
monuments parisiens parmi les plus éminents, déjà tradi¬ 
tionnelle dans l’enluminure depuis le début du siècle (voir 
Tome I du présent ouvrage, Fig. 266 et 267). On voit dans le 
fond du Retable , peints avec application, à gauche, l’hôtel 
et la Tour de Nesle (Fig. 13) et, au-delà de la Seine, le Louvre 
et l’hôtel du Petit Bourbon (Fig. 15) ; à droite, des bâtiments 
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du Palais (Fig. 16). Seules sont inventées, à l’aide sans doute 
de quelques dessins sommaires apportés par les pèlerins de 
Terre Sainte, les architectures de l’église du Saint Sépulcre 
et des murs de Jérusalem qui s’étendent derrière le Christ en 
Croix (Fig. 17). Les Limbourg et le Maître de Boucicaut ont 
peint Paris avant les années de misère et de ruine qui corres¬ 
pondent à l’occupation anglaise et à la décennie qui l’a sui¬ 
vie (1420 - 1445 environ). Mais la renaissance de la ville, la 
rapide affirmation de sa vitalité et de sa prospérité dès les 
alentours de 1450 sont bien connues. Les vues parisiennes 
que Fouquet inséra vers 1455, dans les Heures d’Etienne 
Chevalier et celle que le Parlement fit peindre dans le 
Retable en témoignent avec fierté. 

Dans le grand bureau de la Chambre des Comptes, à 
Paris, se trouvait un retable bien plus modeste, qui ne 


mérite d’être mentionné et discuté qu’à cause de la parenté 
de son iconographie avec celle du Retable du Parlement. 
Il a brûlé en 1737 et nous n’en avons qu’un souvenir que 
transmet une très médiocre miniature ajoutée au frontispice 
du XVI e siècle du Livre du protocole de cette Chambre 
(Fig. 18). On y distingue saint Charlemagne, saint Denis, la 
Vierge, le Christ en Croix et, le dernier à droite, saint Louis. 
On croit y reconnaître sainte Madeleine à la place tradition¬ 
nelle de saint Jean l’Evangéliste et un saint évêque mitré 
mais tenant une haute croix au lieu d’une crosse. A. Châtelet 
(1964, p. 64) y voit «saint Eloi, patron des orfèvres et sans 
doute, par extrapolation, des conseillers à la Chambre des 
Comptes». Je pense qu’il a raison et cela sans recourir à 
l’extrapolation: «D’après sa Vita rédigée par son ami 
saint Ouen... saint Eloi entra en relations à Paris avec 
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Fig. 16 Peintre tournaisien (Louis le Duc?). Une vue de Paris. Détail de la Fig. 14. 


Bobbon, trésorier de Clotaire II, et obtint la charge de 
monétaire. Le roi Dagobert en fit plus tard son trésorier et 
lui confia des missions importantes» (L. Réau, 1958, 
p. 422). Et si l’évêque tient une croix, c’est très probable¬ 
ment par allusion à la célèbre et très haute croix, œuvre 
de saint Eloi, que le roi Dagobert donna à l’abbaye de 
Saint-Denis et qu’on voit (en partie) dans la Messe de 
Saint-Gilles décrite et reproduite ici notice n° 25, Fig. 241. 
On a beaucoup discuté la date du retable reproduit dans la 
miniature. Pour M. François, (1938, pl. XII), le cadre de 
style Renaissance indiquerait une époque nettement posté¬ 
rieure à celle du Retable du Parlement. Pour H. Pinoteau 
(1975, p. 138, notes 86-88), le cadre ne détermine pas la 
date de la peinture qu’un fond d’or uni et, surtout, les nim¬ 
bes rendent à ses yeux antérieure au Retable. Pourtant, le 


Christ athlétique de la miniature date nettement de la 
Renaissance et les nimbes sont courants dans la peinture 
religieuse du règne de Louis XII. Quant au cadre, peut-on 
croire que les conseillers l’aient fait faire aussi moderne et 
somptueux pour un vieux tableau gothique? Pour ma part, 
je daterais volontiers le retable disparu de l’époque des nou¬ 
velles constructions de la Chambre des Comptes, entre 1504 
et 1511. 

Le style du Retable du Parlement de Paris et sa techni¬ 
que sont déterminés par l’art flamand et le voisinage du 
beau volume synthétique des figures féminines (Fig. 21) 
avec l’énergie et la laideur parfois grimaçante des soldats 
dans le fond du tableau (Fig. 16) fait penser au nord de la 
France. Dans cette vaste région de la Flandre francophone 
le foyer artistique principal était Tournai. Le modèle du 
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Fig. 17 Peintre tournaisien 
(Louis le Duc?). 

Le Christ en Croix. 
Détail de la Fig. 10. 


Christ en Croix (Fig. 17), au contour délié et à l’arabesque 
du pagne flottant, est de toute évidence emprunté à Roger 
van der Weyden (ou Roger de la Pasture) né à Tournai, à 
son triptyque du Musée de Vienne (voir la notice du Tripty¬ 
que de Dreux Budé, n° 4, Fig. 55). A. Châtelet (1964, p. 62) 
a insisté sur la position des bras du Christ qui, dans le 
Retable du Parlement «sont plus étirés vers le haut» et il 
pense que ce serait un trait d’une tradition fondée par 
Fouquet; il cite en exemple le Triptyque de Loches, qui 
porte la date de 1485. Mais Fouquet lui-même, dans sa 
Crucifixion des Heures Chevalier, étira les bras du Christ 
aussi horizontalement ou presque que le fit Roger dans 
son tableau de Vienne. Et le même Roger souleva les bras 
encore plus haut que le peintre du Retable parisien, dans sa 
célèbre Crucifixion de la collection Johnson, à Philadelphie 
(Friedlànder, E.N.P., 1967, pl. 33). Pour ce qui est du faire 
qui serait moins minutieux que celui des Flamands, on n’a 


qu’à regarder les poils du chien, souples et hérissés, le 
modelé tactile des ossements, la précision des plantes au 
premier plan (Fig. 14 et 25), les nuances d’intensité des 
ombres portées pour n’en trouver des équivalents que dans 
les œuvres flamandes les plus éminentes. 

La formation tournaisienne de l’auteur du Retable du 
Parlement de Paris paraît indubitable. C’est de Robert 
Campin (le maître de Roger) que viennent les visages de 
femmes, pleins et ovoïdaux. C’est son exemple que suivent 
les précises ombres portées, qui tendent à répéter fidèlement 
les formes qui les jettent (les jambes de saint Jean-Baptiste, 
Fig. 13). C’est Campin qui donna à ses disciples l’habitude 
de surmonter le Calvaire ou la Crucifixion d’un ciel obs¬ 
curci, abritant le soleil et la lune (Friedlànder, E.N.P. II, 
1967 pl. 95, tableau très proche de Campin mais plutôt 
l’œuvre d’un de ses élèves, Hannequin de Blandin ou 
Willemet formés dans son atelier dans les mêmes cinq 
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siècle. Paris, Archives Nationales, AE II 634. 


Fig. 18 Copie du Retable de la Cour des Comptes. Début du XVI e 


années que Jacques Daret et Roger van der Weyden, entre 
1426-27 et 1432; pl. 107, n° 88, Diptyque des Bourbon à 
Chantilly; pl. 109, n° 93, Triptyque SJorza; pl. 134, Tripty¬ 
que Abegg). Tant qu’une radiographie du ciel du Retable 
du Parlement n’aura pas prouvé le contraire, j’admettrai 
volontiers que la zone sombre, très lourdement repeinte lors 
de deux restaurations (en 1817 et en 1871), cache le soleil et 
la lune. Au-dessus du Christ en Croix planent Dieu le Père et 
la colombe du Saint-Esprit (Fig. 17 et 23). Ils forment la 
Trinité. Cette iconographie, en faveur à Dijon vers 1415, 
ne se retrouve plus tard dans la peinture flamande qu’à 
Tournai, chez Campin (Ph. Verdier, in Etudes Sterling, 
1975, Fig. 54). Observons en même temps que la main de 
Dieu le Père du Retable, fort maladroite, pourvue d’un 
doigt énorme (Fig. 24), ressemble à celle du Christ peint par 
Nicolas Froment (Fig. 22), dont nous savons maintenant 
que ses origines et sa formation artistique initiale se situent 


dans la région entre Arras et Tournai (Ch. Sterling, in 
Etudes Grodecki, 1981, pp. 326 - 336). Les petits arbres au 
feuillage massé en boule (Fig. 15) se retrouvent dans les 
paysages des enluminures de Jean le Tavernier qui accéda à 
la maîtrise à Tournai, en 1434 (reprod. in H. Omont, 
ms. fr. 9198 de la B. N. de Paris, s. d., I, pl. 11, 14, 52). 

Quel pouvait être le peintre à qui s’adressa le conseiller 
Jehan Paillart chargé par le Parlement de faire peindre pour 
la Grand Chambre un nouveau tableau? A. Châtelet (1963 
et 1964) s’est donné beaucoup de peine pour l’attribuer à 
Philippe de Mazerolles, un enlumineur d’origine française 
mais dont l’activité documentée se situe à Bruges, entre 
1466 environ et sa mort en 1479. Ses œuvres ont été identi¬ 
fiées par Antoine De Schryver (1969, 1977 et 1981) et 
acceptées comme telles par G. Dogaer (1987, p. 120-124, 
Fig. 70-72). La plus représentative d’entre elles est l’illustra¬ 
tion des Heures dites de Sforza (Vienne, codex 1856). Le 
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Fig. 20 Philippe de Mazerolles. La descente de Croix. 
Les Heures dites de Sforza. 

Vienne, Ôsterreichische Nationalbibliothek, 
cod. 1856, fol. 76. 


parchemin de ces deux livres est teinté en noir et l’écriture 
est en lettres d’argent et d’or (Fig. 19 et 20). Un bref examen 
suffit pour constater que rien dans l’art de cet enlumineur 
ne se rapproche de l’art du Retable du Parlement de Paris: 
ni la composition, ni les types, ni les mouvements, ni le des¬ 
sin des plis. Cela vaut même pour les soldats dans le fond du 
Retable (Fig. 10 et 14), dont l’échelle réduite se prête bien à 
la comparaison avec les miniatures. A côté des bourreaux 
du Christ dans le Portement de Croix (Fig. 19), de Philippe 
de Mazerolles, agités et grimaçants, ceux du tableau pari¬ 
sien, en dépit de leur tête de sbires, paraissent presque 
dignes; et leurs costumes ne sont pas les mêmes. Ainsi n’est- 
on pas surpris de voir que ni A. De Schryver, qui étudia à 
fond l’art de Philippe de Mazerolles, ni G. Dogaer qui le 
suit, n’ont mentionné l’attribution à ce peintre du presti¬ 
gieux retable parisien. 

Seul à ma connaissance A. Erlande-Brandenburg 
conseilla à J. Favier (selon l’indication de cet éminent his¬ 
torien, 1974, p. 444) de publier le Retable comme une 
œuvre certaine de Mazerolles en quoi il suivit A. Châtelet 
qui n’a pas jugé utile d’accompagner ce nom d’un point 
d’interrogation. 


Fig. 19 Philippe de Mazerolles. Le Portement de Croix. 
Les Heures dites de Sforza. 

Vienne, Ôsterreichische Nationalbibliothek, 
cod. 1856, fol. 68 v. 
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Un autre nom me paraît par contre s’imposer. Je le 
proposerai, mais avec ce signe de doute indispensable pour 
inviter le lecteur à distinguer une hypothèse sérieuse d’un 
fait établi. 

La Couronne Margaritique, poème de Jean Lemaire 
de Bavai (dit de Belges), composé en 1504, cite parmi les 
peintres les plus éminents du XV e siècle, à côté de Jan van 
Eyck, de Fouquet «qui égale» Roger van der Weyden et 
d’autres de même stature, un maître Louis de Tournai: «Et 
de Tournay, plein d’engin celestin Maistre Loys, dont tant 
discret fut l’œil» {Jean Lemaire de Belges, 1891 - 92, T. IV, 
p. 163; voir p. 86 dans le présent ouvrage). Depuis long¬ 
temps on a pensé qu’il ne peut s’agir que de «Loys le Duc, 
natif de Tournay » qui accéda à la maîtrise dans cette ville le 
12 mai 1453: c’était, dans le registre de la corporation 
de Saint-Luc de Tournai, le seul peintre du XV e siècle por¬ 
tant le prénom de Louis (E. Renders, 1931, I, annexe I, 
pp. 127 — 153). Après la mention de sa maîtrise en 1453, 
Louis le Duc n’apparaît à Tournai que trois ans plus tard, 
(E. Renders, p. 141). En 1456, il prendra en apprentissage 
«Pierrot de Los, natif de Tournay» et l’année suivante il 
prendra «Philippot Truffin, natif de Tournay», deux bons 
élèves puisqu’ils deviendront maîtres à leur tour. Louis le 
Duc exécutera, en 1460 -61,1a polychromie des sculptures 
du retable de Sainte-Marguerite dans l’église vouée à celle-ci 
à Tournai et peindra sur les volets extérieurs de ce retable les 
deux saints Jean. Ces œuvres sont perdues, nous ignorons 
la manière de peindre de Louis le Duc. Mais nous savons, 
grâce à Jean Lemaire, que c’était un peintre remarquable et 
dont l’art était connu en France. 

Voyons maintenant si les dates dont nous disposons 
permettent de penser à un séjour de Louis le Duc à Paris, 
à l’époque de l’exécution du Retable du Parlement. 
E. Boutade (1864), H. Moulin (1883) et A. Châtelet (1964) 
ont réuni plusieurs mentions du registre du conseil du Parle¬ 
ment de Paris, archives conservées pour les années 
1452- 1453 mais perdues, hélas, pour l’année 1455. Ces 
auteurs ont conclu, avec raison, que ces mentions de «la 
réfection du tableau de la Grand Chambre» ne peuvent 
concerner que le Retable aujourd’hui au Louvre. Ce fut 
sans doute en 1452 que les conseillers ont décidé de rempla¬ 
cer le vieux retable de Colart de Laon. On a commencé à 
réunir les fonds en y affectant les amendes que la cour infli¬ 
geait. On en a chargé le conseiller Jehan Paillart, homme de 
confiance, qui siégeait au Parlement depuis le 12 janvier 
1438. Au cours des années 1452 et 1453 (le 22 janvier et à une 
date que le compte du 22 novembre 1452 au 22 novembre 
1453 ne précise pas) le total atteignit 204 livres parisis. 
Jehan Paillart mourut entre le 26 janvier 1454, jour où il sié¬ 
gea pour la dernière fois, et le 2 juillet de la même année, 
lorsqu’il est mentionné comme décédé. A cette dernière 
date le registre du conseil du Parlement contient la mention 
suivante: «La court a ordonné et ordonne que sur les héri- 



Fig. 21 Peintre tournaisien (Louis le Duc?). 

La Vierge avec une sainte femme et la Madeleine en prière. 
Détail de la Fig. 17. 
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Fig. 22 Nicolas Froment. 

La main du Christ de la 
Résurrection de Lazare (détail), 
peinte aux Pays-Bas en 1461. 
Florence, Musée des Offices. 
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Fig. 24 Peintre tournaisien 
(Louis le Duc?). 

La main de Dieu le Père. 
Détail de la Fig. 23. 


Fig. 23 


Peintre tournaisien (Louis le Duc?) 
Dieu le Père et la colombe 
du Saint-Esprit. N N 

Détail de la Fig. 17. 
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tiers et exécuteurs du testament de feu maistre Jehan 
Paillart, jadis conseiller en la court de Parlement, commis 
par icelle à recevoir les deniers ordonnés pour la façon du 
tableau pour la Grant Chambre sera faite exécution comme 
pour les deniers du Roy pour la somme de VII XX III livres 1 
sol IIII (sic) deniers parisis restant de ce qu’il en (sic) avoit 
reçu. Second jour de juillet mil IIII LIIII au conseil de la 
Grant Chambre». Ainsi, de la somme réunie de 204 livres il 
restait, à la mort de Paillart, entre les mains de ses héritiers 
143 livres (en chiffres ronds). 

Par conséquent, avant le 2 juillet 1454, 61 livres seule¬ 
ment ont été dépensées. Il importe de savoir depuis quand et 
pour quoi exactement on les a dépensées: pour verser un 
acompte au peintre ou pour payer le cadre (dont les anges 
sculptés sont d’une qualité remarquable, comme le furent 


sans doute les trois statuettes perdues)? De nombreux 
contrats conservés spécifient que la confection du cadre 
(accompagnée souvent de la fourniture par le commandi¬ 
taire du panneau à peindre) précédait le travail du peintre. 
La mention antérieure, celle du 22 janvier 1453 est libellée: 
« à la réfection du tableau ordonné à faire. » Il ne saurait évi¬ 
demment pas s’agir de refaire le nouveau tableau; c’est la 
réfection de l’ancien, son remplacement, qui a été ordon¬ 
née, c’est-à-dire décidée. Il n’est donc pas du tout probable, 
comme l’admet A. Châtelet, qu’à cette date, tout au début 
de 1453, l’artiste ait été déjà choisi, la commande passée. Le 
texte du 2 juillet 1454, un an et demi plus tard, après la mort 
de Jehan Paillart, est rédigé tout autrement: on parle des 
«denniers ordonnés pour la façon du tableau pour la Grant 
Chambre». Aucun doute, à cette date le tableau est en cours 
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d’exécution. Sa commande a pu être passée en automne de 
1453, à l’époque où, comme le dit fort bien Châtelet (1964, 
p. 64): «Cette commande d’un nouveau tableau s’inscrivait 
dans un programme d’ensemble de restauration de la 
Grande Chambre car, le 3 septembre 1453, la cour infligeait 
une autre amende affectée à la «réfection des tapiz». 

Ainsi rien ne s’oppose à ce que, maître le 12 mai 1453, 
Louis le Duc ait reçu à la fin de la même année, ou au début 
de 1454, la commande du nouveau retable. Qu’on n’objecte 
pas le peu de réputation d’un maître frais émoulu qui eût 
empêché une commande si importante et venue de loin. A 
cette époque, les peintres accédant à la maîtrise de Tournai 
étaient des artistes accomplis. Elève de Campin, Jacques 
Daret devint maître le 18 octobre 1432, et le même jour il fut 
acclamé prévôt de la gilde par les peintres réunis en banquet 
car c’était la Saint-Luc. Son condisciple, bien plus éminent, 
Roger de la Pasture, était maître depuis le 1 er août de la 
même année; mais déjà en 1429- 1430, pendant les douze 
mois du pèlerinage à Saint-Gilles-de-Provence, imposé à 
Campin par ses ennemis politiques, il est quasi certain qu’il 
dirigeait l’atelier du maître, menant à bien les commandes 
reçues (Ch. Sterling, L’Œil, octobre 1969, pp. 5-6, notes 
8-14); M. Davies, 1972, p. 191). 

Quant aux relations entre Tournai et le Parlement de 
Paris, on sait que les habitants de cette ville toujours royale 
devaient s’adresser en appel à la cour parisienne. Il n’est 
surtout pas indifférent d’observer qu’entre 1449-1450 et le 
5 janvier 1453 (n. s.) l’un des présidents du Parlement de 
Paris s’appelait Guillaume Le Duc. (E. Maugis, 1913, III, 
p. 57, 66, 79; E. Raumié et M. Prinet, 1980-1914, II, 
p. 337). J’ignore si des liens familiaux existaient entre ce Le 
Duc, membre de la notabilité parisienne, et le peintre tour¬ 
naisien qui aurait pû bénéficier de la recommandation d’un 
président du Parlement. 


Le nom de l’artiste n’est pas mentionné dans les regis¬ 
tres conservés. Il a pu l’être dans le registre disparu de 
l’année 1455, à l’occasion du paiement final. On verra dans 
la notice du Triptyque de Dreux Budé (n° 4), peint lui aussi 
à Paris en 1454 ou 1455 au plus tard, qu’on y trouve des 
influences du Retable du Parlement. Il y a donc lieu de 
s’accorder avec A. Châtelet (1964, p. 64) lorsqu’il écrit que 
le Retable du Louvre a dû être achevé «vers la fin de 1454 
ou, au plus tard, dans le courant de 1455 ». Ce qui s’accorde 
également avec l’hypothèse que Louis le Duc en était 
l’auteur. Car nous ne le retrouvons à Tournai qu’en mai 
1456. G. Ring (1949, cat. n° 157) aurait raison de voir dans 
l’auteur du Retable du Parlement de Paris «un artiste fla¬ 
mand ayant quitté Paris aussitôt après avoir terminé cette 
seule commande». 

Dans la perspective de notre hypothèse, le retable pari¬ 
sien serait une oeuvre de jeunesse d’un artiste qui n’avait 
peut-être exécuté à titre personnel que le «chef-d’œuvre» 
exigé pour l’obtention de la maîtrise par la corporation des 
peintres de Tournai. Or, examinés de près, certains détails 
du Retable témoignent de tâtonnements ou d’inexpérience 
dans la peinture à grande échelle. Comme dans les œuvres 
de jeunesse de Nicolas Froment (Fig. 22), quelques mains 
sont trop grandes, la gauche de saint Louis (Fig. 13), la 
droite de Dieu le Père (Fig. 23 et 24). Les arbres et les petits 
personnages devant le Louvre et le Petit Bourbon sont som¬ 
maires, sinon bâclés (Fig. 15). Mais ils se perdent dans le 
prestige de l’ensemble, ce ne sont que bagatelles. Le rythme 
solennel et pourtant souple des personnages espacés, leur 
présence tangible mais non agressive, la noblesse des visa¬ 
ges, des gestes, des drapés, l’émotion discrète font de ce 
retable le chef-d’œuvre de cet art flamand de Tournai dont 
la lointaine racine, comme celle de Roger de la Pasture, était 
française. 



Fig. 25 Peintre tournaisien (Louis le Duc?). 
Le petit barbet aux pieds 
de Charlemagne. 

Détail de la Fig. 10. 
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Fig. 26 Maître du Triptyque de Dreux Budé (Conrad de Vulcop?): Portraits de Jeanne Peschard , la femme de 

Dreux I Budé et de ses filles Jacquette et Catherine, donatrices. Grisaille. France, collection particulière. 
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Maître du Triptyque de Dreux Budé 
(Conrad de Vulcop?) 

Artiste néerlandais, peintre en titre du roi Charles VII, travaillant à Paris, 

mentionné de 1445 à 1459 

N° 3 

Jeanne Peschard, la femme de Dreux I Budé 
et ses filles Jacquette et Catherine en donatrices 

Grisaille 


France, collection particulière 

Bois: chêne 
H. 35 cm; L. 28 cm 

HISTORIQUE 

Provenance ancienne inconnue. De petites coupures d’horaires de 
trains, collées au dos du panneau, indiquent que le tableau se trouvait 
en France avant 1870. 

BIBLIOGRAPHIE 

Inédit. 


COMMENTAIRE 

Cette grisaille inédite, apparue en 1975, est, de toute évi¬ 
dence, le compartiment droit d’un triptyque fixe, car son 
dos de bois nu ne présente aucune trace de couche picturale. 
Le tableau nous est arrivé amputé en haut de 7 à 10 cm envi¬ 
ron, comme on peut le déduire de l’état du panneau avant sa 
restauration et du tracé vraisemblable de l’arc trilobé orné à 
gauche d’un fleuron dont on aperçoit l’ombre portée sur le 
mur du fond, en haut et à gauche. Les trois autres côtés du 
panneau sont intacts ainsi que le prouvent les bords d’ori¬ 
gine de la couche picturale et la composition se suffisant, 
complète: niche de pierre encadrée en bas d’une simple 
moulure et, sur les deux côtés, de minces colonnettes. 

Des diptyques et des triptyques en grisaille sont connus. 
Dans le cas présent, il est certain que sur le compartiment 
gauche figurait l’époux de la donatrice agenouillée devant 
le prie-Dieu et accompagné de son fils. Quant au centre, 
sa largeur et sa nature ne sauraient être déterminées: un 
sujet sacré (le Calvaire? la Vierge?), l’objet de vénération 
des donateurs, pouvait être peint en grisaille ou sculpté. 
En tout cas, c’était un petit retable de caractère intime, 
propre à la dévotion domestique. 

Sur le prie-Dieu devant la dame la plus âgée figurent 
les armes parties de femme mariée. A dextre, un chevron 
accompagné de deux grappes de raisin: la famille Budé 
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Fig. 27 Le tombeau d'Etienne Chevalier 
et de Catherine Budé, 
à l’église collégiale 
de Notre-Dame de Melun. 
Gravure de la collection 
Gaignières. 

Paris, Bibliothèque Nationale, 
Est. Rés. Pe 11 a, fol. 41. 






(chevron à trois grappes de raisin: Rolland-Rietstap, 
Armorial Général, éd. 1967, vol. I, pl. CCCXLV). 

A senestre, un dragon: la famille Peschard (ou Peschart) 
(Rolland-Rietstap, op. cit. vol. V, pl. XL). 

Les armoiries sont celles de Jeanne Peschard, fille de 
Jean Peschard (ou Peschart), écuyer, et de Jeanne Gencien 
(ou Gentien), et de son mari, Dreux I Budé qu’elle épousa 
en février 1422 (A. Lapeyre et R. Scheurer, Les Notaires 
et Secrétaires du Roi sous les règnes de Louis XI, Charles 
VIII et Louis XII, 1462-1515, notices personnelles et 
généalogiques, 1978, T. II, généalogie de la famille Budé, 
pl. XXV). Dreux I Budé, dont la date de naissance n’est pas 
connue, était en 1422 très probablement au service du «roi 
de Bourges» Charles VII et habitait Blois où naquit son fils 
Jean III Budé (à leur sujet voir la notice suivante N° 4). 
Jeanne Peschard mourut à Paris le 24 août 1468 et fut inhu¬ 
mée à Saint-Gervais, son église paroissiale. Outre le fils, 
Jean, le couple a eu deux filles, Jacquette et Catherine. Ce 
sont elles que représente la grisaille, agenouillées derrière 
leur mère. Jacquette, probablement l’aînée car elle se 
maria trois ans avant sa sœur, épousa le 5 août 1441 
Antoine Raguier, seigneur de Thionville, trésorier des 


guerres depuis le 1 er octobre 1433 jusqu’à sa mort en 1468 
(Ph. Contamine, Guerre, Etat et société à la fin du Moyen 
Age, 1972, pp. 235-236, p. 290, note 78 et p. 505, note 110). 
Catherine épousa en 1444 Etienne Chevalier, alors notaire 
et secrétaire du roi Charles VII, célèbre dans l’histoire de 
l’art pour avoir passé à Jean Fouquet la commande des 
Heures dites de Chantilly et du Diptyque de Melun. Elle 
mourut jeune, accidentellement, le 24 août 1452. 

Le tombeau des époux Chevalier se trouvait dans 
l’église collégiale Notre-Dame de Melun. Nous le connais¬ 
sons par une gravure exécutée pour Roger de Gaignières, 
particulièrement fine (Paris, B. N. Est. Rés. Pe 11 a, 
fol. 41; J. Adhémar, G.B.A., juillet-août 1976, p. 25, 
N° 1222; notre Fig. 27). Le costume de Catherine Budé y 
est le même que dans la grisaille. Quant à la coiffe volumi¬ 
neuse de Jacquette, ce «couvrechief de toille d’atour», de 
tissu géométriquement empesé, elle se portait dès 1450 
environ, date généralement admise pour la tapisserie aux 
couleurs du roi Charles VII, bien connue sous le nom de 
Y Offrande de roses, conservée au Metropolitan Muséum 
de New York (Fig. 28). Dans la tapisserie, cette coiffe est 
encore plus extravagante, c’est une dame de la cour qui s’en 
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Fig. 28 Détail de la tapisserie 

dite l'Offrande de roses f 
datant des alentours de 1450. 
New York, The Metropolitan 
Muséum of Art. 


est affublée; mais elle s’accompagne, tout comme celle de 
Jacquette, femme d’un haut fonctionnaire du roi, d’une 
mince bande de tissu arrondie sur le haut du front. 

On ignore la date de naissance des trois enfants du cou¬ 
ple Budé-Peschard. Le problème de celle du fils Jean III 
Budé sera discuté dans la notice suivante (N° 4). En épou¬ 
sant Antoine Raguier en 1441, Jacquette, si elle était l’aînée 
des enfants, n’a pu être âgée que de dix-neuf ans au plus, car 
ses parents se sont mariés en février 1422. En tout cas, sur la 
grisaille, elle paraît nettement plus âgée que Catherine. 
Selon les habitudes du temps les deux filles de Jeanne 
Peschard ont pu fort bien être mariées à l’âge de 15 à 17 ans 
et être représentées dans la grisaille dans cette condition. Le 
costume de Jacquette, très peu vraisemblable avant 1445, 
suggère pour la grisaille 1450 environ, donc l’époque où 
Catherine, en dépit de son visage tendre et de son costume 
modeste - le même cependant que sur son tombeau 
(Fig. 27) — était déjà mariée. 

Le rapprochement avec le tableau du Musée Fabre, à 
Montpellier, discuté dans la notice suivante (N° 4) permet¬ 
tra de serrer de plus près non seulement la datation de la gri¬ 
saille mais aussi son style. 


B. Fillon (G.B. A. 1879, t. 2, pp. 220-221) signale que 
dans l’acte du 5-7 juin 1591 concernant le partage de la suc¬ 
cession de Madeleine Chevalier, la fille d’Etienne Chevalier, 
dont Catherine Budé était la femme, il y a les mentions 
consécutives: «Le portrait en panneau de Catheline Budé, 
prizé quatorze écuz» et «Autre de femme à genoulx, avec 
saincte Catheline, sa patronne, en arrière d’icelle, prisé 
douze écuz». On constate que le second tableau ne précise 
pas qu’il s’agit de Catherine Budé et qu’il est prisé moins 
fort que le portrait. Cela suggère l’incertitude de la tradition 
familiale, sans compter que le deuxième tableau, sans doute 
un volet de diptyque ou de triptyque, devait être considéré à 
la fin du XVI e siècle, comme un fragment. En tout cas, rien 
n’autorise la spéculation de Fillon qui voyait dans ce tableau 
l’œuvre de Fouquet et le volet droit d’un triptyque qu’il 
imaginait à Melun comme ayant pour centre la célèbre 
Vierge à l’Enfant d’Anvers et pour volet gauche Etienne 
Chevalier avec son saint patron, aujourd’hui à Berlin. 
Les tableaux d’Anvers et de Berlin sont étroitement liés 
(l’Enfant Jésus désigne du doigt le donateur) et ils sont 
décrits comme un diptyque en 1661. 
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Maître du Triptyque de Dreux Budé (Conrad de Vulcop?). Le groupe de la Vierge évanouie. 
Détail de la Fig. 43. 


Fig. 29 
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Maître du Triptyque de Dreux Budé 
(Conrad de Vulcop?) 

Artiste néerlandais, peintre en titre du roi Charles VII,travaillant à Paris, 

mentionné de 1445 à 1459 

N° 4 

Triptyque de Dreux Budé et de Jeanne Peschard 


Etant donné le sort très différent des trois panneaux qui composaient à 
l’origine ce retable, ceux-ci seront décrits comme s’il s’agissait de 
tableaux séparés. Seul le COMMENTAIRE leur sera commun. 

Centre : 

Crucifixion avec des scènes de la Passion, Fig. 30 
Malibu, Californie, The J. Paul Getty Muséum 

Bois : chêne 

H. 48 cm; L. 71,5 cm 

HISTORIQUE 

Collection particulière française; vente à Versailles, Palais des 
Congrès, 19 novembre 1978, n° 88; acquis par le musée en 1979. 

BIBLIOGRAPHIE 

B. Fredericksen, A Parisian Triptych Reconstituted , J. Paul Getty 
Mus. 11, 1983, pp. 183- 196. 

Volet gauche: 

L\Arrestation du Christ avec les donateurs Dreux I 
Budé et son fils Jean III Budé présentés par saint 
Christophe, Fig. 31 

Brême, collection du Dr H.C Bischoff 

Bois : chêne 

H. 44,5 cm; L. 27,5 cm 
HISTORIQUE 

Collection H. Becker, Dortmund; H. Bischoff, Brême. 
EXPOSITION 

Meisterwerke alter Malerei, Dortmund, Schloss Cappenberg, 1954, 
n° 23. 


BIBLIOGRAPHIE 

Stange, D. M. G., VI, 1954, p. 67; G. Isarlo, Combat-Art, Paris, 3 mai 
1954; B. Fredericksen, A Parisian Triptych Reconstituted, J. Paul 
Getty Mus., 11, (1983), pp. 183- 196. 


Volet droit: 

La Résurrection avec les donatrices Jeanne Peschard, 
la femme de Dreux I Budé, et ses filles Jacquette et 
Catherine présentée par sainte Catherine, Fig. 32 

Montpellier, Musée Fabre 

Bois : chêne 
H. 46 cm; L. 28 cm 

EXPOSITIONS 

Londres, Royal Academy, Burlington House, 1927, n° 34; Bruxelles- 
Delft, 1957-1958, n° 76, repr. 

BIBLIOGRAPHIE 

Catalogue des peintures et sculptures exposées dans les galeries du 
Musée Fabre, 1914, p. 272, n° 964; L. Baldass, Eine Altnieder- 
làndische Auferstehung Christi, Kunstchronik, N.F. XXXII 
(1920-1921), pp. 643-647; A. Joubin, Catalogue des Peintures et 
Sculptures, Musée Fabre, Montpellier, 1926, n° 811, pl. XXIX; 
M. Conway, Memorial volume of the Loan Exhibition of Flemish and 
Belgian Art, Londres, 1927, p. 17, n° 34; G. Hulin de Loo, ibidem, 
note; P. Jamot, Burl. M., 51, juillet 1927, pp. 20-25; A. Joubin, Le 
Musée de Montpellier, Collection Memoranda, 1929, repr. p. 33; 
B. Fredericksen, A Parisian Triptych Reconstituted, J. Paul Getty 
Mus. 11, 1983, pp. 183-196. 
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Fig. 30 Maître du Triptyque de Dreux Budé (Conrad de Vulcop?). La Crucifixion et scènes de la Passion. 
Panneau central du Triptyque de Dreux I Budé et de Jeannne Peschard. 1454- 1455. 

Malibu, Californie, The J. Paul Getty Muséum. 


COMMENTAIRE 

Peu de temps après avoir eu connaissance (en 1975) de la gri¬ 
saille décrite dans la notice précédente (n° 3), je me suis 
aperçu que le même groupe de donatrices figure dans la 
Résurrection du Musée Fabre, à Montpellier, tableau bien 
connu mais que la critique, à l’exception de George Hulin 
de Loo, situait artistiquement et chronologiquement de 
façon erronée. La comparaison de la Fig. 26 avec la Fig. 32 
rend maintenant évident que le Triptyque de la Crucifixion 
(Fig. 30) a été peint pour la famille Budé-Peschard. Ainsi le 
volet de Montpellier a enfin retrouvé sa place artistique et sa 
date, après avoir été attribué à Albert Bouts (Baldass) ou au 
Maître de Saint Gilles (Jamot), artistes qui travaillaient 
autour de 1500, tandis que G. Ring, 1949, cat. n° 201, y 


voyait des rapports avec Marmion et le classait dans l’école 
de Valenciennes, mais avec la date raisonnable de 1460 envi¬ 
ron; seul Hulin de Loo, avec sa perspicacité coutumière, a 
parlé, dès 1927, d’un «peintre flamand, qui vraisemblable¬ 
ment travaillait en France dans le troisième quart du 
XV e siècle». Lorsque, en 1978, parut dans une vente à Ver¬ 
sailles, la Crucifixion (Fig. 30), la parenté des soldats qui 
jouent aux dés la tunique du Christ avec les soldats de la 
Résurrection, m’a persuadé que les deux peintures étaient 
du même artiste. La Crucifixion a été acquise par le Musée 
Getty et lors d’une rencontre avec un conservateur de ce 
musée, Burton Fredericksen, nous avons constaté qu’indé- 
pendemment l’un de l’autre nous avions fait le rapproche¬ 
ment stylistique entre les deux tableaux. Fredericksen ne 
connaissait pas la grisaille et ses armoiries mais il a continué 
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Fig. 31 Volet gauche: 

Maître du Triptyque de Dreux Budé 
(Conrad de Vulcop?). 

L’Arrestation du Christ avec les donateurs, 
Dreux I Budé et son fils Jean III Budé . 
Brême, collection du D r H. Bischoff. 


pVjoTb roerir eP _ 

Fig. 32 Volet droit: 

Maître du Triptyque de Dreux Budé (Conrad de Vulcop?). 

La Résurrection du Christ avec les donatrices, Jeanne Peschard, 
la femme de Dreux I Budé et leurs filles Jacquette et Catherine 
(morte en 1452) présentée par sainte Catherine. 

Montpellier, Musée Fabre. 


la recherche au sujet de la Crucifixion avec succès. Ayant eu 
l’idée que la Résurrection de Montpellier pouvait constituer 
le volet droit de la Crucifixion, il a réussi à retrouver dans le 
commerce d’art hollandais le volet gauche, VArrestation 
du Christ (Fig. 31), dont Malchus, à terre, est le frère des 
soldats de la Crucifixion (Fig. 30) et de la Résurrection 
(Fig. 32). Si les volets sont chacun un peu plus petits que la 
moitié du panneau central (48 x 35 cm environ), car ils ne 
mesurent que 45 cm de haut sur 28 cm de large, cette diffé¬ 
rence pouvait être compensée par l’épaisseur de leurs 
cadres, comme on l’observe fréquemment dans les tripty¬ 
ques flamands. Nous verrons que l’iconographie du volet 
gauche du triptyque reconstitué par Fredericksen (sans en 
connaître les donateurs) confirme parfaitement la destina¬ 
tion de ce retable au couple Budé-Peschard. Les donateurs 


de ce volet gauche (Fig. 31 et 36), présentés par saint Chris¬ 
tophe, sont Dreux I Budé et son fils unique Jean III Budé. 
Mais alors que dans le volet droit sainte Catherine est une 
patronne qui convient à l’une des filles, pourquoi saint 
Christophe protège-t-il dans le volet gauche deux hommes 
dont aucun ne porte ce prénom? La présence d’un saint qui 
n’est pas patronymique est fréquente mais ne se justifie 
que par une vénération particulière que lui vouaient les 
donateurs. 

Ce fut précisément le cas du couple Budé-Peschard: en 
1454, Dreux Budé et Jeanne «Pescharde» firent construire 
dans l’église Saint-Gervais une chapelle dédiée à la Vierge et 
à saint Christophe (Chanoine Louis Brochard, Saint- 
Gervais, histoire de la paroisse, Paris, 1950, p. 119; ce ren¬ 
seignement comme la plupart de ceux que je citerai par la 
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suite au sujet de Dreux I Budé et de sa famille, tous solide¬ 
ment fondés, sont dus à l’obligeance de Virginie Monnier). 
En fait, Dreux Budé et Jeanne Peschard étaient les grands 
bienfaiteurs de la paroisse de Saint-Gervais. Ils y fondent le 
25 mai 1453 un office canonial complet (messe basse quoti¬ 
dienne, quatre obits solennels chaque année, chant quoti¬ 
dien de tous les offices et, les dimanches, jours et veilles de 
fêtes, une antienne à la Vierge chantée devant le crucifix de 
l’entrée du choeur, après vêpres), pour «mille escus d’or 
bons et de poids, au coing du roy ayant cours, bons pour 22 
sols parigis». Les conditions qui accompagnent cette dona¬ 
tion sont telles que l’assemblée de paroissiens s’est réunie 
pour décider si elle devrait être acceptée. 

Dreux I Budé était le fils de Jean II et neveu de Guil¬ 
laume Budé, maître des garnisons de vin du roi et de la reine, 
de 1390 à 1417 au moins (A. Lapeyre et R. Scheurer, Les 
Notaires et Secrétaires du roi sous les règnes de Louis XI, 
Charles VIII et Louis XII, 1461-1515, Paris, 1978, T. I, 
2 notices de la famille Budé pp. 67-71 et de la famille 
Chevalier, pp. 94-96; T. II, la généalogie de la famille 
Budé, pl. XXV et la généalogie de la famille Chevalier, 
pl. XXXI). D’abord habitant d’Auxerre, Guillaume s’ins¬ 
talle à Paris sur la paroisse de Saint-Gervais où avait été fon¬ 
dée la confrérie des marchands de vin. C’était une des 
églises les plus importantes de Paris, et, autour d’elle, à 



Fig. 33 Maître du Triptyque de Dreux Budé 
(Conrad de Vulcop?). 

Catherine Budé, ta femme d’Etienne Chevalier. 
Détail de la Fig. 34. 


proximité de la place de Grève, se trouvait le centre de l’acti¬ 
vité économique de la ville (J. Favier, Paris au XV e siècle, 
1380—1500, Paris, 1974, p. 30). Guillaume Budé logeait à 
l’hôtel du «Petit Temple» dit aussi «hôtel des garnisons», 
construit contre le choeur de l’église Saint-Gervais. 

Le commerce du vin est sans doute à l’origine de la for¬ 
tune de la famille Budé et explique la grappe de raisin dans 
son blason. 

Dreux I Budé était noble, notaire et secrétaire du roi 
Charles VII, déjà en 1433; il fut nommé grand audiencier 
de la Chancellerie et entra en fonction le 14 mai 1440. Aussi¬ 
tôt après la mort de Charles VII, à Mehun-sur-Yèvre, le 
22 juillet 1461, il partit de Paris avec Etienne Chevalier pour 
prendre en charge la dépouille royale. Mais tous deux furent 
arrêtés à Montargis «jusques à ce que le roy (Louis XI) les 
envoya faire délivrer eulx et leurs biens, et depuis furent par 
lui entretenus en leurs offices» {Journal de Jean de Roye, I, 
pp. 18-19, cité par A. Lapeyre et R. Scheurer, op. cit., T. I, 
p. 67). Budé et Chevalier furent en effet parmi les rares 
grands fonctionnaires au service de Charles VII, que 
Louis XI a maintenus dans leurs charges. C’est ainsi que 
Dreux Budé resta audiencier de la Chancellerie et devint 
conseiller du roi (appelé ainsi en 1475). Il était également, 
sous Charles VII et Louis XI, garde du trésor des chartes 
(nommé avant 1450). Sa fortune était considérable: sei¬ 
gneur d’Evry-les-Châteaux (Seine-et-Marne), de Villiers- 
sur-Marne (Essonne) et de Marly-la-Ville (Val-d’Oise). Au 
début de décembre 1474, il reçut le roi Louis XI dans sa 
maison de Bois-le-Vicomte (Seine-et-Marne). Il possédait 
également des maisons à Blois (A. Lapeyre et R. Scheurer, 
op. cit., T. I, p. 68). Enfin, comble de cumul, il fut prévôt 
des marchands de Paris entre le 19 août 1452 et le 16 août 
1456 (J. Favier, op. cit., p. 424). Il mourut avant le 24 avril 
1476 et fut inhumé à Saint-Gervais, auprès de sa femme. 

On constate que le sommet de la carrière de ce grand 
dignitaire royal et municipal se situe dans les années 
1450 - 1455. A cette époque son fils Jean III Budé était lui 
aussi déjà «notaire et secrétaire du roi à bourses» (avant 
1450, A. Lapeyre et R. Scheurer, op. cit., T. I, p. 70). Nous 
possédons maintenant leurs portraits dans le volet gauche 
du triptyque ( L'Arrestation du Christ, Fig. 36). Si l’âge 
apparent de Dreux correspond dans le tableau à une cin¬ 
quantaine environ, le visage du fils suggère vingt-cinq ans 
environ. Nous ignorons la date de naissance de Jean Budé. 
Mais il naquit à Blois sans doute à l’époque où son père, 
favori de Charles VII, était auprès du roi, avant la reprise de 
Paris en 1436. Nous savons aussi que Jean a été tonsuré le 
12 janvier 1440 (n.s.). La famille a donc songé à le vouer à la 
carrière cléricale et cette cérémonie, pratiquée souvent vers 
la seizième année, pouvait avoir lieu plus tôt. S’il naquit 
vers 1430, son visage juvénile mais sérieux s’accorderait 
avec la date du triptyque qui a dû être commandé en 1454. 

En effet, comment ne pas lier la commande du tripty- 
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Fig. 34 Maître du Triptyque de Dreux Budé (Conrad de Vulcop?). 
Jeanne Peschard et ses filles Jacquette et Catherine. 
Grisaille, (voir la notice n° 3). 



Fig. 35 Maître du Triptyque de Dreux Budé (Conrad de Vulcop?). 
Jeanne Peschard, la femme de Dreux I Budé et leurs filles 
Jacquette et Catherine. Détail de la Fig. 32. 


que où figure saint Christophe avec la construction cette 
année-là de la chapelle familiale des Budé-Peschard vouée à 
ce saint? Le triptyque devait en orner l’autel. Le prestige de 
la famille exigeait sans doute que le jour de la consécration 
l’autel fut complet, surmonté de son retable. 

On peut donc dater de l’année 1454, avec une grande 
vraisemblance, la commande et l’achèvement du triptyque. 

L’auteur du Triptyque Budé était intimement familier 
de la peinture flamande, peut-être même définitivement 
formé dans un ou plusieurs ateliers des Pays-Bas méridio¬ 
naux. On a observé depuis longtemps que, dans la Résurrec¬ 
tion de Montpellier (Fig. 32), la silhouette de sainte 
Catherine tenant son glaive répète celle de Roger van der 
Weyden au Musée de Vienne (Friedlànder, E.N.P. II, 1967, 
pl. 15). En étudiant la Crucifixion du Musée Getty, B. Fre- 
dericksen n’a pas manqué de souligner le pagne du Christ 
flottant au vent, introduit par Roger vers 1435 - 1440, dans 
son Triptyque de Vienne (Friedlànder, ibidem, pl. 19; notre 
Fig. 55) et d’observer que le groupe de la Vierge évanouie 
(Fig. 29) s’inspire de celui de la Descente de Croix de 
Munich, œuvre d’un disciple rogérien (Friedlànder, ibi¬ 


dem, pl. 111, n° 95). Mais le pagne flottant a été rapidement 
adopté par de nombreux peintres flamands (voir le Maître 
du Retable du Parlement de Paris, Fig. 56) et la tête et le 
corps du Crucifié ne doivent rien à Roger. Le visage et le 
costume de sainte Catherine, eux aussi, ne répètent nulle¬ 
ment ceux du tableau de Vienne. Dans le groupe de la Vierge 
évanouie des variantes considérables ont été prudemment 
constatées par Fredericksen lui-même. Ce ne sont là en fait 
que des emprunts transmis par les dessins pris devant les 
tableaux des maîtres ou, plus souvent sans doute, par les 
dessins de motifs célèbres qui circulaient dans les ateliers. 
Cette utilisation de motifs plastiques et iconographiques 
n’implique nullement l’adhésion au style du créateur de ces 
modèles. 

On peut d’ailleurs ajouter des traits artistiquement 
plus importants d’origine tournaisienne. Ainsi, le mauvais 
larron dont le mouvement pathétique et la cadence de son 
contour curviligne (Fig. 39) ne se laissent comparer, dans 
toute la peinture flamande actuellement connue, qu’au lar¬ 
ron que Robert Campin (le Maître de Flémalle) a peint 
dans le Triptyque Seilern (Fig. 41) et sa tête levée (Fig. 40) 
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appartient de toute évidence à la famille de têtes du célè¬ 
bre fragmeint du volet de Flémalle, à Francfort (Fig. 42). 

Le rapport avec Dierick Bouts, dans les deux volets, 
n’est pas non plus à négliger. Tant Y Arrestation du Christ 
(Fig. 37) que la Résurrection (Fig. 38) font aussitôt penser 
aux mêmes sujets à Munich traités par un remarquable 
satellite de Bouts (Friedlànder, E.N.P. III, 1968, pl. 34 et 
35), la première par la multiplication de sources lumineuses 
dans cette scène nocturne, la seconde, par l’impressionnant 
isolement du Christ bénissant, entièrement sorti du tom¬ 
beau. Ces deux volets partagent avec Bouts plus que des 
motifs formels; ils respirent un analogue esprit religieux, 
l’émotion muette et austère des personnages qu’accuse une 
statique verticalité. Traits qui conviendraient à un artiste 
venu des mêmes régions septentrionales pour chercher à 
apprendre au cours de ses «Wanderjahre» dans les grands 
centres du sud des Pays-Bas. 

Car sa formation initiale n’est pas à chercher dans ces 
centres mais dans la région du Rhin inférieur où l’art colo- 
nais se mêle étroitement à l’art westphalien et voisine avec la 
Hollande. La Crucifixion du Triptyque Budé s’accompa¬ 
gne de diverses scènes de la Passion. On ne trouve pas 
d’exemple de cette association sur un seul panneau dans 
toute la peinture connue du sud des Pays-Bas. Et si Mem- 
ling peindra, en 1491, sur les volets de son grand Triptyque 
de Lubeck, plusieurs épisodes de la Passion pour accompa¬ 
gner la Crucifixion qui, seule, occupe le centre, c’est que, 
précisément, il se souviendra de cette iconographie apprise 
dans sa jeunesse à Cologne (voir Friedlànder, E.N.P., Via, 
1971, pl. 8). 

L’iconographie de la Crucifixion du Triptyque Budé et 
sa mise en page méritent un examen attentif (Fig. 43). Un 
long et sinueux cortège de la marche au Calvaire sort à gau¬ 
che de la porte de Jérusalem. Sainte Véronique tend au 
Christ qui porte la croix un linge blanc dont il s’essuiera la 
face (Fig. 46). Les deux larrons en chemises blanches de 
condamnés se laissent apercevoir près des pieds du bon lar¬ 
ron crucifié. Au premier plan, à gauche de la croix, est placé 
le groupe de la Vierge évanouie (Fig. 29), à droite, le groupe 
de soldats qui jouent aux dés la tunique du Christ et en vien¬ 
nent aux mains. Vêtu de riche brocart, le centurion monte 
un superbe destrier blanc à droite de la croix. Plus loin, dans 
le coin droit du tableau, on voit la Descente aux Limbes 
(Fig. 49). Elle est surmontée d’une extraordinaire évocation 
de l’Enfer (Fig. 48). 

Une telle crucifixion narrative apparaît, du moins à 
notre connaissance, d’abord à Cologne, vers 1420 au plus 
tard, sous le pinceau d’un des maîtres le plus poétiquement 
arbitraire du style international (il peint des chevaux verts !) 
dans le Calvaire Wasservass (au Musée Wallraf-Richartz; 
A. Stange, Deutsche Malerei der Gotik, III, Fig. 99). Elle 
est alors à l’état quasi embryonnaire, les seules scènes de la 
Passion qu’on y voit sont le Portement de la Croix et la Mise 



Fig. 36 Maître du Tryptique de Dreux Budé (Conrad de Vulcop?). 
Dreux Budé I et son fils Jean III Budé, en donateurs. 
Détail de la Fig 37. 


en Croix. Pourtant, détail significatif, la belle figure de la 
Vierge, le visage presque caché par un pan d’un manteau 
noir, bloc de drapés amples, quasi sluterien, occupe à gau¬ 
che, dans le tableau colonais et dans la Crucifixion Budé, la 
même place dans la composition (Fig. 30 et 43). T rès rapide¬ 
ment, entre 1420 et 1430 environ, l’iconographie narrative 
entièrement développée apparaît dans le vaste Etat des ducs 
de Bourgogne, dans la grande tapisserie de la Crucifixion de 
La Seo de Saragosse (H. Gôbel, Tapestries of the Low- 
lands, New York, éd. de 1974, pl. 192; notre Fig. 44). Tissée 
très probablement à Arras, son carton me paraît sortir d’un 
atelier néerlandais. Ensuite, dans la peinture westpha- 
lienne, vers 1440- 1445, cette formule est fermement éta¬ 
blie et attestée par le Retable de Schôppingen (A. Stange, 
op. cit., VI, Fig. 4) et le Retable de Soest (autrefois au 
Musée de Berlin, détruit en 1945, notre Fig. 45). Un bref 
regard suffit pour constater que le choix des scènes de la 
Passion et leur disposition sont les mêmes dans le Triptyque 
Budé. La seule différence consiste dans la représentation de 
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Fig. 37 Maître du Triptyque de Dreux Budé 
(Conrad de Vulcop?). 

L’Arrestation du Christ. 

Brême, Collection du D r H. Bischoff. 


l’Enfer en haut et à droite du tableau, l’emplacement que la 
tapisserie de Saragosse et les retables allemands réservent à 
d’autres épisodes qui suivent la mort du Christ. 

Cette évocation de l’Enfer est très singulière car elle est 
presque résumée dans la gigantesque figure de Léviathan 
(Fig. 48). On ne la retrouve pas dans la peinture flamande, 
hollandaise ou allemande. Par contre, enracinée dans la tra¬ 
dition iconographique d’origine italienne, elle survit et 
s’amplifie dans la peinture et l’enluminure françaises. 
L’Enfer de Giotto, dans son Jugement Dernier de la cha¬ 
pelle Scrovegni, est dominé par l’énorme figure nue, obèse 
et cornue de Léviathan, descendant de Hadès ou de Pluton, 
dans l’Antiquité (repr. C. Gnudi, Giotto, 1958, pl. 124; et 
détail E. Cecchi, Giotto, éd. fr. sans date, Fig. 124). Il en 
sera de même chez les Limbourg, bien que le prince de 
l’Enfer y soit couché sur un gril (A. Longnon, The Très 
Riches Heures of Jean, duke of Berry, 1969, pl. 91). 
Enguerrand Quarton, dans son Couronnement de la 
Vierge, peint en 1453-1454, mettra également au centre de la 


Fig. 38 Henry de Vulcop. Arrestation du Christ. 
Enluminure d’un Livre d’Heures. 

Paris, Collection Guy Ladrières. 
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souterraine frise de l’Enfer une créature monstrueuse 
aux immenses cornes sinueuses, tradition de Giotto et des 
Limbourg (repr. in Ch. Sterling, Enguerrand Quarton le 
peintre de la Pietà d’Avignon, Paris, 1983, Fig. 55). Dans 
cette image strictement contemporaine du Triptyque Budé 
un détail caractéristique rappelle le Léviathan de ce tableau : 
le ventre crochu du monstre est une fournaise où brûlent les 
âmes des condamnés. Ce motif s’ajoute donc au répertoire 
iconographique que Quarton apporta en Provence en y arri¬ 
vant de son natal «diocèse de Laon». Or, N. Reynaud 
m’informe très aimablement qu’elle a découvert une minia¬ 
ture très probablement parisienne datable de 1460 environ, 
donc de très peu postérieure au Triptyque Budé, où l’Enfer 
est pratiquement identique à celui du tableau. Cette icono¬ 
graphie survivra jusqu’aux toutes dernières années du siè¬ 
cle, comme le prouve le fol. 64 des Heures Morgan ms. 356 
(Exp. New York, 1982, n° 116, repr. coul. pi. non paginée). 

Le problème essentiel est celui du rapport entre la gri¬ 
saille décrite dans notre notice précédente (Fig. 34) et le 
tableau de Montpellier où figurent les mêmes donatrices 
(Fig. 35). Il importe tout d’abord d’observer que l’échelle 
de figures est très différente: le volet en grisaille était à l’ori¬ 
gine probablement un peu moins haut (43 cm environ) que 
celui de Montpellier (46 cm) mais les personnages y sont 
au moins deux fois plus grands. Il est donc plus facile 
d’analyser le style de la grisaille de même que les traits et 
les expressions des physionomies. Il semble cependant que 
la sécheresse et la similitude un peu uniforme des trois visa¬ 
ges dans le tableau de Montpellier viennent surtout de leur 
petitesse et n’empêchent pas de penser que Catherine est 
dans ce tableau un peu plus âgée que dans la grisaille où son 
visage est nettement plus rond, plus plein, moins allongé et 
le regard plus candide. Le volet de Montpellier date de 1454, 
il est postérieur à la mort de Catherine survenue le 24 août 
1452. Son portrait y est donc posthume. Sa place un peu 
effacée et la présence de sainte Catherine dont la main gau¬ 
che cachée par la coiffe de Jacquette est censée se poser sur 
l’épaule de sa protégée s’accorde avec cette idée. La fonda¬ 
tion des quatre obits le 25 mai 1453 était certainement insti¬ 
tuée à l’intention du repos de son âme. Par contre, sur la 
grisaille, son portrait pourrait dater de son vivant, de 1450 
environ. La composition des deux groupes diffère. Elle est 
plus souple dans la grisaille où Jacquette, placée au milieu, 
est reculée par rapport à sa mère et sa sœur. Il y a là un trait 
de libre intimité qui s’oppose au strict alignement des trois 
femmes, plus solennel, plus monumental, plus conforme à 
un retable d’autel dans une chapelle exposée aux regards du 
public. Les trois robes du même tissu rouge, identique d’ail¬ 
leurs à la couleur du manteau du Christ ressuscité, accen¬ 
tuent l’effet décoratif. Et la robe de la mère, plus longue, 
plus somptueusement étalée que dans la grisaille, accentue, 
elle aussi, l’intention ostentatoire. Ainsi est confirmée 
l’impression que le triptyque en grisaille précéda celui riche- 


Fig. 40 Maître du Triptyque de Dreux Budé 
(Conrad de Vulcop?). 

La tête du Mauvais Larron. Détail de la Fig. 30. 


Fig. 


39 Maître du Triptyque de Dreux Budé (Conrad de Vulcop?). 
Le Mauvais Larron. Détail de la Fig. 30. 


62 





Fig. 41 Robert Campin. Le Mauvais Larron. 

Détail du volet gauche du Triptyque Seilern, vers 1415? 
Londres, Fondation Seilern, 56 Princes Gâte. 


Fig. 42 Robert Campin. Deux têtes. 

Détail du volet droit d’un triptyque, vers 1425- 1430? 
Francfort, Stàdelsches Kunstinstitut. 



ment peint et qu’il était destiné à l’oratoire domestique de 
Dreux Budé et de Jeanne Peschard. Alors que l’autre tripty¬ 
que était le retable de l’autel de leur chapelle à l’église Saint- 
Gervais. 

Les deux triptyques sont-ils de la même main? Il y a 
tout lieu de le penser. Les visages de la grisaille sont plus 
grands que ceux de toutes les femmes du Triptyque Budé 
peints de façon moins fondue. La comparaison peut cepen¬ 
dant porter sur des détails qui, pour être secondaires, n’en 
sont pas moins profondément caractéristiques du langage 
personnel d’un artiste. Ainsi, les yeux des soldats qui se que¬ 
rellent, levés comme ceux des donatrices de la grisaille, 
s’accompagnent de paupières lourdes et légèrement gon¬ 
flées (Fig. 58). Encadrés de la sorte, les grands iris prennent 
une fixité quelque peu hagarde. C’est significatif car il s’agit 
d’une parenté entre des visages inventés et des portraits; 
donc, d’un trait propre au peintre. Il en est de même de 
l’articulation des tissus. La manche de Jeanne Peschard, 
dans la grisaille (Fig. 34), et les manches de sainte Véroni¬ 
que ou de la femme aux mains jointes (Fig. 46 et 29) sont 
plissées de bourrelets et de creux régulièrement espacés. Les 
plis curvilignes du bas de la robe de Jeanne Peschard dans le 
tableau de Montpellier (Fig. 32) - ce bas largement étalé 
qui n’existe pas dans la grisaille, qui n’a donc pû être copié 
- ont des cassures et des rondeurs qu’on retrouve dans les 
robes monochromes en dépit des rigueurs graphiques et 
plastiques que leur impose leur allure quasi statuaire. 

On a vu que le panneau central du Triptyque Budé suit 
une tradition d’iconographie et de composition née proba¬ 
blement et enracinée certainement dans la peinture du Rhin 
inférieur. Cet héritage se laisse même déceler dans les détails 
frappants. Dans le volet de la Résurrection, le sarcophage 
du Christ est fermé, motif éminemment allemand, témoi¬ 
gnage d’un réalisme qui rend le miracle de la sortie du tom¬ 
beau mystiquement irrationnel. Dans l’art italien, flamand 
ou français le tombeau est toujours ouvert. Mais à Cologne, 
dès le début du XV e siècle le sarcophage fermé apparaît 
dans la peinture de tableaux plus d’une fois (Cat. de l’Expo¬ 
sition: Vor Stefan Lochner, Die Kôlner Maler von 1300 bis 
1430, Cologne, 1974, repr. p. 99, p. 101 et p. 164 coul.). On 
le retrouvera en Westphalie vers la fin du siècle chez le Maî¬ 
tre de Liesborne, artiste sorti de la peinture colonaise 
(A. Stange, op. cit. VI, Fig. 38) qui pratiquera aussi la for¬ 
mule de la Crucifixion aux scènes de la Passion (A. Stange, 
ibidem, Fig. 51). 

Pourtant, ce ne sont, une fois de plus, que des souve¬ 
nirs de jeunesse. Car le contact direct avec l’art flamand a 
fait de l’auteur du Triptyque Budé un peintre très différent 
des peintres colonais ou westphaliens. A côté de lui, ils 
apparaissent archaïques et provinciaux. Rien de plus élo¬ 
quent, à cet égard, que la comparaison avec le Retable de 
Soest (Fig. 45) antérieur seulement d’une dizaine d’années. 
L’écart n’est pas seulement dû à une différence probable de 
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génération mais à l’adhésion à une vision artistique plus 
riche, plus puissante. L’auteur de la Crucifixion peinte pour 
Budé a ordonné le foisonnement papillotant des scènes, il a 
rendu sa composition monumentale, les groupes plus 
homogènes. Il a réduit le nombre des cavaliers à un seul 
mais imposant. Il a donné aux formes un volume palpable, 
les a environnées d’une lumière subtile. Peut-être a-t-il 
gardé de ses origines septentrionales une technique plus 
libre et plus légère que le faire serré et fondu des Flamands 
des Pays-Bas méridionaux. Examinés de près, ses petits per¬ 
sonnages, ceux surtout qui sont dans le fond du paysage 
(Fig. 29), et même les personnages de la Descente aux Lim¬ 
bes (Fig. 49) sont construits par touches spontanées, rapides 


qui cherchent la suggestion de vie fugitive plutôt que la pré¬ 
cision anatomique du dessin. Cela fait penser qu’il a pu pra¬ 
tiquer l’enluminure. Et cet expressionnisme lyrique le 
sépare des élèves de Roger et de Bouts. Il relève de la lignée 
spirituelle des miniaturistes et des peintres de la Gueldre et 
de la Hollande. Le geste grave de sainte Véronique et le 
regard tendre et reconnaissant du Christ (Fig. 46) sont des 
inventions personnelles introuvables dans le répertoire 
pourtant riche d’éloquence dramatique de Roger. On pense 
plutôt à l’intarissable liberté inventive du grand enlumineur 
des Heures de Catherine de Clèves (vers 1440) qui jouent 
dans l’histoire de l’enluminure hollandaise un rôle histori¬ 
que comparable à celui qu’occupent dans l’enluminure 


Fig. 43 Maître du Triptyque de Dreux Budé (Conrad de Vulcop?). Centre du Triptyque de Dreux I Budé 
et de Jeanne Peschard. Malibu, Californie, The J. Paul Getty Muséum. 


64 




Fig. 44 Crucifixion avec des scènes de la Passion. Tapisserie vers 1420- 1430. Saragosse, La Seo. 


Fig. 45 


Peintre westphalien. Crucifixion avec des scènes de la Passion. Vers 1440- 1445. 
Retable de Soest, autrefois au Musée de Berlin, détruit en 1945. 
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Fig. 46 Maître du Triptyque de Dreux Budé (Conrad de Vulcop?). Le groupe de sainte Véronique 
et du Christ portant ta Croix. Détail de la Fig. 43. 
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Fig. 47 La tête du Bon Larron. Détail de la Fig. 43. 


française les Heures d’Etienne Chevalier de Fouquet. On 
pense à ce que peindront sur panneau, quelques décennies 
plus tard, les Hollandais. La figure de femme les mains 
jointes (Fig. 29) annonce, me semble-t-il, la Vierge de 
l’étonnante Crucifixion d’Edimbourg (repr. coul. in 
A. Châtelet, 1980, Fig. 117). Le regard du bon larron qui 
cherche le nôtre (Fig. 47) n’est pas un effet dû à une mala¬ 
droite restauration. Il est déjà chargé de cet appel boulever¬ 
sant à notre sensibilité qui nous fascine chez le Maître de la 
Virgo inter Virgines et qui nous frappe chez le Maître de 
Delft dont les personnages nous dévisagent dans sa Cruci¬ 
fixion aux scènes de la Passion conçue toujours dans la tra¬ 
dition de toutes celles qui viennent d’être mentionnées 
(repr. in A. Châtelet, op. cit., Fig. 132). 

Mais dans les années mêmes où notre peintre travaillait 
à Paris pour Budé, un autre peintre, nourri lui aussi de cul¬ 
ture picturale flamande, exécutait le Retable du Parlement 
de Paris (voir la notice 2, Fig. 10). 

Ce maître était d’une stature artistique plus considéra¬ 
ble. Il n’est donc pas surprenant de le voir impressionner 
l’auteur du Triptyque Budé. Lorsqu’on compare ce retable 


avec celui du Parlement de Paris (aujourd’hui au Louvre), 
le premier trait frappant qui leur est commun, c’est le Christ 
avec le pagne flottant au vent (Fig. 56 et 57). Mais, nous 
l’avons déjà souligné, ce motif inventé par Roger van der 
Weyden (Fig. 55) s’est rapidement répandu dans la peinture 
flamande. L’auteur du retable du Parlement a parfaitement 
compris l’invention rogérienne qui visait à créer un intime 
accord graphique entre la cambrure curviligne du corps du 
Christ et l’arabesque des étoffes qui l’encadrent comme des 
ailes (Fig. 56). Il n’a pas égalé le grand maître, peut-être 
parce que son Christ moins svelte, à la poitrine plus carrée, 
plus puissante était toujours enraciné dans l’art lourd et 
volumineux de Robert Campin. Le peintre du Triptyque 
Budé s’éloigna encore davantage de l’illustre prototype 
(Fig. 57). Le corps de son Crucifié, bien qu’élancé, est entiè¬ 
rement frontal et droit, les plis du pagne se figent dans l’air, 
leur accord plastique avec le contour du corps ne s’impose 
pas. Mais si la qualité musicale du langage de formes rogé- 
rien lui échappait, la sensibilité lyrique ne fit pas défaut au 
peintre de Budé. Il a emprunté au retable du Parlement le 
visage du Christ (Fig. 50 et Fig. 51), plus allongé, plus trian- 
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Fig. 48 Maître du Triptyque de Dreux Budé (Conrad de Vulcop?). L’Enfer. Détail de la Fig. 43. 
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Fig. 50 Maître du Triptyque de Dreux Budé 
(Conrad de Vulcop?). 

La tête du Christ en Croix. 

Détail du Triptyque Budé. 



Fig. 51 Peintre tournaisien 
(Louis le Duc?). 

La tête du Christ en Croix. 
Détail du Retable du Parlement 
de Paris (notice n° 2). 



Fig. 52 Roger van der Weyden. 

La tête du Christ en Croix. 
Détail d’un triptyque. 
Vienne, 

Kunsthistorisches Muséum. 


Fig. 53 Maître du Triptyque de Dreux Budé (Conrad de Vulcop?). 
La tête de saint Jean. 

Détail du Triptyque Budé. 


Fig. 54 Peintre tournaisien (Louis le Duc?). 

La tête de saint Jean. 

Détail du Retable du Parlement de Paris. 
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Fig. 55 Roger van der Weyden. Le Christ en Croix. 

Détail d’un triptyque. Vienne, Kunsthistorisches Muséum. 






Fig. 57 Maître du Triptyque de Dreux Budé (Conrad de Vulcop?). 
Le Christ en Croix. Détail du Triptyque Budé. 
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Fig. 56 Peintre tournaisien (Louis le Duc?). 

Le Christ en Croix. 

Détail du Retable du Parlement de Paris (notice n° 2). 















































gulaire, plus adouci que celui de Roger (Fig. 52). Il a égale¬ 
ment emprunté le type de saint Jean (Fig. 53 et Fig. 54) au 
front haut et légèrement dégarni alors que le front du saint 
Jean de Roger est toujours plus ou moins envahi par des 
boucles de cheveux (Fig. 55) . Cet apôtre, compagnon le plus 
fidèle de la Passion, est dans le retable du Parlement d’une 
grande originalité. Assez âgé, plein de pensée, sa tristesse 
est austère (Fig. 54). Celui de la Crucifixion peinte pour 
Budé est empreint du même esprit sinon de la même puis¬ 
sance. Du grand retable parisien vient également dans le 
triptyque la Madeleine aux mains jointes, vêtue de rouge, 
placée seule près de la croix, derrière le groupe de la Vierge 
(Fig. 29). Un autre motif lyrique n’a pas manqué de s’impo¬ 
ser au peintre de Budé: le ciel assombri de nuages horizon¬ 
taux (Fig. 57) qu’il a rendu encore plus dramatique 
n’oubliant pas d’y montrer, à dextre du Christ, le disque 
enfumé du soleil, motif fort archaïque mais connu dans 
l’école tournaisienne ( Crucifixion Abegg, Friedlânder, 
E.N.P. I, 1967, pl. 134, n° Supp. 131), auquel répondait 
sans doute, à senestre du Christ, le croissant de lune, 
aujourd’hui invisible dans cette partie du tableau qui a 
souffert. Il n’est d’ailleurs pas exclu que le ciel du retable du 
Parlement, encore moins bien conservé, ait, lui aussi, com¬ 
porté le soleil et la lune. Enfin, quelques traits secondaires 
paraissent avoir attiré l’attention du peintre de Budé dans le 
grand tableau parisien: dans les deux peintures on trouve un 
nègre parmi les petits personnages éloignés dont certains 
costumes pseudo-orientaux de soldats et quelques mains 
agitées au grand pouce vertical écarté des autres doigts sont 
semblables (Fig. 46). 

Le prestige du Retable du Parlement de Paris n’est pas 
le seul témoignage de l’influence du milieu parisien qu’a 
subie le peintre de Budé. Un autre est d’un ordre plastique et 
spirituel, et paraît plus exclusivement français. C’est l’idée 
de peindre en grisaille les portraits de donateurs. Elle paraît 
inconnue non seulement dans la peinture flamande mais 
partout ailleurs. En revanche, en France, on trouve au 
XIV e siècle des donateurs en grisaille dans la peinture de 
caractère monumental (le Parement de Narbonne, T. I, 
notice N° 35, Fig. 127), sur les mitres d’évêques (N° 27, Fig. 
94), dans certaines enluminures (N° 10, Fig. 41). Cette tra¬ 
dition a pu fort bien persister jusqu’au milieu du XV e siècle. 
Dreux Budé et Jeanne Peschard ont pu désirer voir leurs 
effigies sous l’aspect ambigu mais combien noble et grave 
de statuettes animées. Idée profondément française car 
satisfaisant à la fois le besoin de directe vérité et le besoin 
latin d’idéalisation. Idée aussi socialement appropriée aux 
sentiments des nobles de robe, restés bourgeois dans leur 
appétit du concret, et — ne perdons pas de vue cet aspect de 
la commande - soucieux de dépenser moins pour une pein¬ 
ture monochrome alors qu’ils envisageaient déjà un 
luxueux triptyque pour leur chapelle familiale. 

Les documents conservés parlent d’un peintre dont le 


nom, la date et le lieu d’activité invitent à un rapprochement 
avec le Triptyque Budé. C’est Conrad de Vulcop, cité dans 
les comptes comme peintre ordinaire du roi de 1445 à 1459. 
En 1454, la date même du Triptyque, le texte comporte un 
paiement «A Conrart de Vulcop, peintre du roy notre sire, 
demourant à Paris, pour demi once fin azur livré à Henry de 
Vulcop, son frère, peintre de la dite dame (la reine Marie 
d’Anjou), pour enluminer et peindre hystoires en heures et 
livrez que la dite dame a fait faire à sa plaisance» (V. Gay, 
Glossaire archéologique du Moyen Age et de la Renais¬ 
sance, II, 1928, p. 219, à l’article «peintres»). Le nom de 
Vulcop est celui d’une bourgade très proche d’Utrecht 
(renseignement communiqué par N. Reynaud qui le doit à 
D.P. Blok de l’Institut de Dialectologie d’Amsterdam). Le 
prénom germanique de Conrad ne doit pas surprendre: en 
1496 l’imprimeur Johannes Higman, né à Utrecht mais 
Allemand d’origine, s’associe à Paris avec Wolfgang Hopyl 
qui arriva d’Utrecht (Troescher, 1953, I, p. 120, n° 726). 
Cette ville était en rapports étroits avec la Gueldre et avec 
Cologne: elle dépendait de l’archevêché colonais. Cela 
s’accorde parfaitement avec l’analyse iconographique qui 
nous a suggéré une formation initiale du peintre de Budé 
dans ces régions précisément et avec l’appréciation du senti¬ 
ment religieux de l’artiste dont le ton nous a paru hollan¬ 
dais. Haut dignitaire de la couronne, l’un des proches 
collaborateurs de Charles VII, Dreux Budé, a fort bien pu 
s’assurer les services temporaires du peintre du roi. 

Mais il y a plus. Le frère de Conrad, Henry de Vulcop, 
était peintre et enlumineur de la reine, puis du frère du roi, 
Charles de France. Son activité documentée s’étend de 1454 
à 1469. On le trouve dans le Val de Loire, à Tours et à 
Chinon, plus tard à Bourges où il se marie et meurt peu 
avant 1479; mais il y a lieu de ne pas exclure des séjours à 
Paris. P. Durrieu (B. S. Ant. France, 1921, pp. 301 -317) 
a proposé, avec la plus grande vraisemblance, de reconnaî¬ 
tre ses œuvres dans les enluminures groupées sous le nom de 
Maître de Coëtivy. N. Reynaud (R. L. M. F., 1965, n° 4-5, 
p. 171 ; R. A., n° 22, 1973, p. 7-21 ; R. L. M. F., 1977, n° 4, 
pp. 222-224 et rectificatif n° 5-6) a considérablement aug¬ 
menté le nombre d’enluminures du même artiste; lui a 
rendu, de façon entièrement convaincante, le beau tableau 
de la Résurrection de Lazare, dont elle a retrouvé dans une 
collection particulière la donatrice arbitrairement retran¬ 
chée du panneau principal (Fig. 59, reconstruction); a 
reconnu, avec non moins d’évidence, des patrons de tapis¬ 
series et de vitraux parisiens (voir les notices 40 et 45). Le 
«présumé Henry de Vulcop» est maintenant, aux yeux de 
l’histoire, l’un des artistes les plus importants du troisième 
quart du XV e siècle, actif dans le Val de Loire, dans le Berry 
et peut-être à Paris. Il a laissé une empreinte dans la produc¬ 
tion des enluminures de tous ces lieux, mais surtout à Paris 
où son influence se laisse poursuivre jusqu’au début du 
XVI e siècle. Et des éléments de formation hollandaise ont 
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Fig. 58 Maître du Triptyque de Dreux Budé (Conrad de Vulcop?). Soldats jouant aux dés la tunique du Christ . 
Détail de la Fig. 30. 
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Fig. 59 Henry de Vulcop. Résurrection de Lazare. Paris, Musée du Louvre et collection particulière. 


été décelés dans les œuvres attribuées à Henry de Vulcop 
par Bode, par moi-même et par N. Reynaud. 

Or il y a beaucoup de traits communs entre ces œuvres 
et le Triptyque peint pour Dreux Budé : des architectures 
similaires jusqu’au couronnement du toit en fer forgé; des 
raccourcis d’homme accroupi et penché en avant, placé au 
premier plan de la composition (Fig. 58 et Fig. 59); les plis 
des manches (Fig. 60 et Fig. 61); le schéma de la composi¬ 


tion de L ’Arrestation du Christ (Fig. 37 et 38). Ces analo¬ 
gies ne témoignent point de l’identité du peintre mais, 
certainement, d’un fonds commun de motifs que partagent 
deux artistes qui sont en relations étroites. De telles rela¬ 
tions devaient lier les deux frères Vulcop, ce que prouve, en 
1454, la fourniture par Conrad à Henry des matériaux que 
ce dernier aurait pu se procurer ailleurs. Les frères ont pu 
travailler parfois pour les mêmes clients. Ainsi, nous possé- 
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Fig. 60 Maître du Triptyque de Dreux Budé (Conrad de Vulcop?). 
Une manche. Détail de la Fig. 58. 


dons des preuves que Henry de Vulcop a travaillé pour la 
famille Budé: un de ses manuscrits a été illustré pour Jean 
Budé et un autre soit pour Jean soit pour Dreux Budé 
(N. Reynaud, 1965, p. 179 et renseignement oral). Ces 
hommes figurent l’un et l’autre sur le volet gauche du 
Triptyque. 

Il y a lieu de croire que Conrad était l’aîné des frères: 
son activité est documentée dès 1445 alors que celle 



Fig. 61 Henry de Vulcop. 

Une manche. Détail de la Fig. 59. 


d’Henry l’est depuis 1453 ou 1454 seulement. Et l’activité 
du premier n’est attestée que jusqu’en 1459, celle du second 
jusqu’à 1469 (et, par ses œuvres, au-delà de 1470). Il est 
donc facile d’imaginer que le fonds de culture picturale 
septentrionale ait marqué Conrad (le présumé auteur du 
Triptyque Budé) plus profondément et plus durablement 
que son cadet. 
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André d’Ypres 

(dit le Maître Guillaume de Jouvenel des Ursins) 

Enlumineur domicilié et actif à Amiens jusqu’à 1443, ensuite à Paris et peut-être aussi 

dans la région de la Loire, mort avant 1479 

et 


Colin d’Amiens 

(dit le Maître du Boccace de Genève) 

Fils du précédent, enlumineur né à Amiens et actif dans cette ville jusqu’en 1444, 
ensuite domicilié à Paris, actif à Bourges, en Touraine et en Anjou; mort après 1482. 


N° 5 

Giovanni Colonna, Mare historiarum 


Paris, Bibliothèque Nationale, ms. lat. 4915 

Parchemin 
470 x 340 mm 
444 fol. 

André d’Ypres 

(dit le Maître de Guillaume Jouvenel des Ursins). 
La Trinité avec Guillaume Jouvenel des Ursins et 
son frère Louis. 

Frontispice du livre I. 

Peint vers la fin de 1446 ou le début de 1447?, 
fol. 21, Fig. 62 

André d’Ypres 

(dit le Maître de Guillaume Jouvenel des Ursins). 
Histoire de Saül, de David et de Salomon. 
Frontispice du livre II. 

Peint vers 1448, fol. 46, Fig. 69 

Colin d’Amiens 

(dit le Maître du Boccace de Genève). 

Episodes de Thistoire du roi Aristonicus, 
des Gracques, de la reine Laodice et d’autres. 
Frontispice du livre IV. 

Peint vers 1453-1458, fol. 149, Fig. 70 


Colin d’Amiens 

(dit le Maître du Boccace de Genève), 
en collaboration avec le Maître du Boèce 
(illustrateur du ms. fr. 809 de la Bibliothèque 
Nationale, Paris). 

Hadrien tue le lion. 

Frontispice du livre V, fol. 196. 

Peint vers 1453-1458, Fig. 167 

Pour la collaboration du Maître du Boèce, voir la 
notice 8. 


HISTORIQUE 

Peint pour Guillaume Jouvenel des Ursins, chancelier de France 
(1401-1472); Bibliothèque Royale (sous Louis XV). 

EXPOSITIONS 

Paris, 1904, n° 108; Paris, 1955, n° 275. 

BIBLIOGRAPHIE 

L. Delisle, 1868-1881, II, p. 421 ; P. Durrieu, Recueil, 1904, pp. 111- 
119; P. Durrieu, 1908, pl. XXI, XXIV 2; C. Couderc, (1910), pl. 75- 
76; A. Blum et P. Lauer, 1930, pl. 13; K.G. Péris, 1935, 2, p. 173; 
K.G. Péris, 1940, Fig. 276-277; O. Pàcht, 1940-1941, p. 85; J. Por¬ 
cher, Revue, 1955, p. 24 n. 7; Cl. Schaefer, VII, 1974, pp. 117-147; 
Cl. Schaefer, VIII, 1974, pp. 81-114; E. Kônig, 1977, pp. 68 sq., 
pl. 12-14; E. Kônig, 1982, pp. 213-220, pl. 1, 10-13, 28-38, 40, 43, 
47-52, 54-57, 198, 201, 218; S. Maddalo, Arte Med. II série, 4, 1, 
1990 (étude limitée à l’analyse des architectures de la Rome imagi¬ 
naire; référence communiquée par C. Ligota). 
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Colin d’Amiens 

(dit le Maître du Boccace de Genève) 

Enlumineur né à Amiens et actif dans cette ville jusqu’en 1444, 
ensuite domicilié à Paris, actif à Bourges, en Touraine et en Anjou; mort après 1482. 


N° 5 

Boccace, Le livre des cas des nobles hommes et femmes 
(traduction de Laurent de Premierfait, 1409) 


Genève, Bibliothèque Publique et Universitaire, 
ms. fr. 191 

Parchemin 
427 x 308 mm 
328 fol. 


Combat entre Fortune et Pauvreté, fol. 72, Fig. 7i 

Boccace décrivant le «cas» d’Adam et Eve, 
détail, fol. 1, Fig. ii 

Manlius Capitolinus précipité de la Roche 
Tarpéienne, fol. 110 v., Fig. 128 

Le « cas » de Saül, fol. 37 v., Fig. m 

Le «cas» de Seleucus et Antiochus, 
fol. 147 V., Fig. 132 


Le « cas » d’Hérode et d’Octavien: 
Hérode accusant sa femme Marianne. 
Suppliciés et torturés, fol. 221, Fig. 134 


Le «cas » de la reine Brunehaut écartelée 
en présence de la foule, fol. 289, Fig. 135 


HISTORIQUE 

Le premier possesseur est inconnu; en 1553, appartenait à un certain 
N. du Val; P. Ram; collection Petau, Genève; donation Ami Lullin, 
1756. 

EXPOSITIONS 

Lucerne, 1949, n° 36; Berne, 1969, n° 228. 

BIBLIOGRAPHIE 

P. Durrieu, Recueil, 1904, p. 112; S. Reinach, 1907, p. 172; P. Dur¬ 
rieu, 1908, p. 111 ; F. de Mély, 1911, pp. 311-316; H. Aubert de La 
Rüe, 1911, pp. 586-591; H. Aubert de La Rüe, 1912, pp. 82-88, pl. 
XXXVI; P. Durrieu, 1923, pp. 24 sq.; A. Blum et P. Lauer, 1930, 
pp. 34 sq. ; K.G. Péris, 1933, p. 93 ; Cat. Exp. New York, 1933-1934, 
pp.. 52-53 ; J. Porcher, Revue, 1955, p. 24 n. 7; L.M.J. Délaissé, 
1959, p. 203; Cl. Schaefer, 1972, p. 346; C. Bozzolo, 1973, pp. 147- 
148; Cl. Schaefer, VII, 1974, pp. 136, 139-144, pl. 30-34; Cl. Schae¬ 
fer, VIII, 1974, p. 37, Fig. 3; E. Kônig, 1977, pp. 68 sq., pl. 15; 
E. Kônig, 1982, pp. 160-163, pl. 17, 222-225. 


Le « cas » de Caius Marius. 

Fortune montrant à l’auteur les horreurs de 
la guerre, fol. 181 v., Fig. 133 
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COMMENTAIRE 

Mare historiarum {la Mer des histoires, Paris, B. N., 
lat. 4915) est une compilation historique rédigée par le 
dominicain romain Giovanni Colonna aux alentours de 
1340 (voir l’étude détaillée de S.L. Foorte, dominicain, 
John Colonna O.P., Life and Writings, c. 1298-1343, 
Archivum Fratrum Praedicatorum, vol. XX, Rome 1950, 
pp. 369-414); je remercie Christopher Ligota, bibliothé¬ 
caire à la Bibliothèque Warburg, de m’avoir fait connaî¬ 
tre cette publication et de m’en avoir facilité la consulta¬ 
tion). L’auteur ambitionnait une histoire universelle, tant 
politique que religieuse, depuis le commencement du 
monde jusqu’à sa propre époque, mais s’arrêta en 1250, 
en décrivant des révoltes paysannes. Sa compilation est 
divisée en sept livres. La copie que nous analysons est 
de loin la plus belle des cinq complètes actuellement 
connues, la seule enluminée de scènes et non simplement 
d’initiales ornementales. C’est un volume énorme et 
pesant, on y compte 730 miniatures. Comme tant d’autres 
entreprises ambitieuses du Moyen Age, l’enluminure de 
cette copie n’a pas été achevée. 

Qui a commandé cette copie et son illustration ? Les 
nombreux écus armoriés, la lettre J souvent répétée (trois 
fois dans l’ornement floral de la Fig. 62), des paires 
d’oursons (Oursins) indiquent la puissante famille pari¬ 
sienne Jouvenel des Ursins (voir la notice 1). Sur le fron¬ 
tispice du livre I apparaissent sous la Trinité deux person¬ 
nages agenouillés, les mains jointes (Fig. 62). Leur identi¬ 
fication a été beaucoup discutée et toujours avec des 
erreurs. 

Dans le personnage de gauche, on a depuis long¬ 
temps et avec raison reconnu Guillaume Jouvenel des 
Ursins : il est vêtu en chancelier de France (charge reçue 
en 1445), avec trois létices sur l’épaule et le chapeau dit 
mortier posé sur le sol devant lui ; son manteau est rouge 
comme celui qu’il portera en 1449 lors de la solennelle 


entrée de Charles VII à Rouen. Sur son tombeau, dans la 
chapelle familiale des Jouvenel, en l’église Notre-Dame 
de Paris, Guillaume était représenté avec les létices et le 
mortier accompagnés de la «layette (coffret) chargée de 
fleurs de lis, dans laquelle étaient apparemment les 
sceaux du roi» (Montfaucon, Monuments, III, p. 353) 
(Fig. 63). Dans le frontispice de la Mer des histoires, en 
face de lui est agenouillé un chevalier armé dont le tabard 
est blasonné aux armes des Jouvenel et c’est à son sujet 
qu’on a erré. Il est cependant évident que c’est Louis, le 
frère de Guillaume. On n’a qu’à regarder la dalle de leur 
tombeau commun (Fig. 63) : à l’effigie de Guillaume est 
juxtaposée celle de Louis qu’identifie l’inscription qui 
rappelle qu’en tant que «capitaine des gens d’armes du 
roi», il fut «du voyage du sacre». H. Bouchot l’avait 
déjà écrit en 1891, en répertoriant le dessin de cette lame 
de cuivre gravé {Inventaire Gaignières, II, p. 75, n° 4299). 
Il ajouta que la date de la mort de Louis n’est pas certaine 
mais qu’elle pourrait se situer vers 1445. La date du 
«voyage du sacre», en 1429, importait également pour 
Guillaume : le futur chancelier fut à cette occasion armé 
chevalier (C. Schaefer, Arquivos, VII, 1974,p. 133). 
Louis en fut sans doute témoin. 


Fig. 62 André d’Ypres (dit le Maître de Guillaume Jouvenel des 
La Trinité avec Guillaume Jouvenel des 
Ursins et son frère Louis (portrait posthume?). 
Frontispice du livre I du Mare historiarum. 

Cette page a été peinte très probablement à Paris 
vers la fin de l’année 1446 ou au début de 1447. 

Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 4915, fol. 21. 
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Cette tombe commune aux deux frères, comme le 
mot «ourse à ourse» apparaissant dans le manuscrit, 
attestent l’affection particulière qu’éprouvait Guillaume 
pour Louis, son aîné de huit ans. Au fait, en regardant 
attentivement les deux visages de la miniature, il n’est pas 
difficile d’admettre que celui du chevalier peut être plus 
âgé que l’autre. Né en 1393, Louis aurait vers 1446 (date 
probable de la commande du manuscrit, qui sera justifiée 
ci-dessous) 52 ou 53 ans. Son expression est moins animée 
que celle de Guillaume, son regard triste est comme perdu 
dans un lointain abstrait. Louis ne contemple pas la 
Trinité alors que Guillaume lève vers elle son visage dans 
un mouvement d’ardente dévotion. On a l’impression 
que le portrait de Louis pourrait être posthume. Son atti¬ 
tude hiératique répète la formule adoptée dans le grand 
portrait de la famille Jouvenel (Fig. 64 et 65). Mais son 
visage, qui accuse bien une cinquantaine d’années, a été 
certainement connu de l’excellent portraitiste que fut le 
peintre de cette miniature. Louis a pu mourir en 1446, 
après la commande du manuscrit mais avant l’exécution 
du frontispice du livre I, vers la fin de cette année ou au 
début de 1447. 

On ne saurait douter que ce fut Guillaume qui a 
commandé le manuscrit. Il figure à la place d’honneur, à 
dextre de la Trinité (Fig. 62). Il nous a d’ailleurs laissé la 
preuve de sa commande. C’est la miniature placée au 
début du texte, en tête de la table des matières (Fig. 66). 
Comme le pense à juste titre Kônig (1982, p. 216), elle a 
été peinte quand on a décidé d’arrêter le travail sur cet 
énorme volume. Car c’est bien Guillaume Jouvenel qu’on 
y voit, mais portraituré par un autre artiste que l’auteur 
du frontispice avec la Trinité (voir la notice 8). Comme 
dans ce frontispice, il est caractérisé par les trois létices, 
par le mortier noir et à sa ceinture pend une escarcelle. Il 
porte la même robe rouge mais d’un ton plus soutenu, car 
le peintre n’est pas le même. Accompagné de sa suite, il 
donne des ordres à son écrivain favori (qui porte trois J 
des Jouvenel brodés sur sa manche droite). C’est un 
scribe (scriptor librorum) comme l’indiquent les nom¬ 
breux volumes rangés sur un rayon et le fait qu’il est en 
train de copier sur ses genoux le texte d’un grand livre 
ouvert sur un banc devant lui. Si, sur le coffre sous la 
fenêtre, il y a des coquilles ou des godets avec des cou¬ 
leurs, c’est que la calligraphie et l’ornementation des let¬ 
trines en exigent. C’est une visite d’un scriptorium et non 
d’un atelier de peintre comme le pensait Kônig (1982, 
p. 214: «Buchmaler-Werkstatt»). Mais mon interpréta¬ 
tion corrobore l’observation de cet historien (p. 217 et 
219) que la «commande a été confiée surtout à un écri¬ 
vain de livres dont le travail est d’ailleurs le seul élément 
uniforme dans le manuscrit entier» et que cet écrivain 
«était chargé de l’ornementation du texte ( Schriftdekor )». 
C. Schaefer (Arquivos, VII, 1974, p. 132, note 34, in 
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Fig. 63 Lame de cuivre sur le tombeau commun de Guillaume Jouvenel 
des Ursins (avec les insignes de chancelier de France) 
et de son frère Louis, chevalier au service du roi Charles VIL 
Autrefois en l’église Notre-Dame de Paris. 

Dessin fait pour Gaignières. 

Paris, Bibliothèque Nationale, Est. Res. Pe 9, fol. 94. 


fine) a parlé d’un «scribe au travail, avec tous ses usten¬ 
siles, recevant l’auteur», mais c’est là probablement un 
lapsus pour «le commanditaire». 

Quelle était la date de la commande ? Quelle était la 
durée de l’écriture du texte et de son illustration? Sur ces 
points, grâce à J. Porcher (Cat. Exp. 1955, n° 275), nous 
sommes relativement bien renseignés. Ce remarquable 
connaisseur de l’enluminure observa que sur le folio 195 
le scribe a noté, en caractères minuscules, qu’il a terminé 
la copie du livre IV le 13 août 1448 et, sur le folio 249, 
celle du livre V le 20 janvier 1449 (n. st.). Le livre V com¬ 
porte 54 folios dont la copie a pris cinq mois, à raison de 
dix ou onze folios (recto verso) par mois. A juste titre, 
Kônig (p. 219) trouve ce temps inhabituellement long et il 
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Fig. 64 


André d’Ypres (dit le Maître de Guillaume 
Jouvenel des Ursins). Portrait de Louis Jouvenel 
des Ursins. Détail de la Fig. 62 



Fig. 65 Portrait de Louis Jouvenel des Ursins. 

Détail du grand portrait de sa famille, de la Fig. 1 

pWo'Co K. o)r i tLûiHÀA ^ 


a sans doute raison en supposant que le scribe était 
chargé, en plus de la copie, de l’exécution de certains 
ornements. On a vu que l’équipement de son atelier 
paraît le confirmer. Je suis également d’accord avec cet 
historien qu’il convient de calculer la durée du travail 
total d’après celle du livre V. Ce qui nous amène à fixer la 
commande du manuscrit au milieu de 1446 et l’achève¬ 
ment de la copie vers la fin de 1450. Selon la coutume, 
l’enluminure devait progresser parallèlement. E. Kônig 
(1982, p. 219) l’admet, du moins pour le début de l’illus¬ 
tration. Car, pour en fixer la date finale, il est d’une pru¬ 
dence louable, il ne la suggère même pas. Il est cependant 
possible de montrer qu’on a travaillé aux enluminures du 
Mare historiarum dans le courant des années 1450 et 


même, aux alentours de 1460. Dans le frontispice du livre 
IV, l’homme qui attache au gibet la corde du roi pendu 
(Fig. 68) n’a pu être conçu sans l’exemple de celui qui 
aide à descendre le corps du Christ dans les Heures 
d’Etienne Chevalier enluminées par Fouquet (Fig. 67), 
manuscrit que l’on ne saurait raisonnablement dater 
avant 1453 ni après 1458 (date du Boccace de Munich). 
Les deux personnages sont montés sur une échelle, ils 
sont vus en un vigoureux racourci frontal et, même, vêtus 
d’un rouge semblable. L’illustration du livre V était diri¬ 
gée par le Maître du Boccace de Genève (que j’identifie, 
on le verra, avec Colin d’Amiens). Lorsque l’atelier 
chargé d’illustrer le Mare historiarum passa sous la direc¬ 
tion du Maître du Boèce (ms. fr. 809 de la B. N. de Paris; 
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Fig. 66 Maître du Boèce. Guillaume Jouvenel des Ursins commande 
à son scribe la copie du Mare historiarum. 

Page peinte vers 1460? Mare historiarum. 

Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 4915, fol. 1. 
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Descente de croix. Heures d'Etienne Chevalier. 
Détail. Vers 1453-1458. 

Chantilly, Musée Condé. 


voir la notice 8), cet artiste orna le livre VII d’un frontis¬ 
pice représentant des épisodes de l’histoire de Charlema¬ 
gne (Fig. 169). Or, la composition d’ensemble de ces épi¬ 
sodes sans lien direct n’a pu être réalisée sans la connais¬ 
sance des illustrations que Fouquet donna pour son Boc¬ 
cace de Munich et, surtout, pour les Grandes Chroniques 
de France, manuscrits qu’on date avec de bonnes raisons 
de 1458 et de 1460 environ respectivement. L’idée de pla¬ 
cer la grande scène du premier plan dans un cadre monu¬ 
mental et de l’associer avec une ou plusieurs scènes secon¬ 
daires reléguées dans le fond et permettant de voir de 
petits personnages dans des édicules largement ouverts 
paraît avoir été développée par Fouquet à partir des pro¬ 
cédés du Maître de Bedford. Dans les Grandes Chroni¬ 
ques, ces édicules abondent (Fig. 170 et 171). 

En 1955 et 1959, J. Porcher, en prenant pour point 
de départ le frontispice du Mare historiarum, avait appelé 
son peintre frappant le Maître de Jouvenel des Ursins et 
groupa sous ce nom environ vingt-cinq manuscrits. Il ne 
se dissimulait pas que cette appellation recouvrait, à côté 
des oeuvres autographes de cet artiste, d’autres marquées 
par son influence plus ou moins prononcée. Grâce aux 
recherches de L.M.J. Délaissé (1959), de O. Pàcht (1941, 
1974, 1977), de C. Schaefer (1974), ce groupe de manus¬ 
crits ne cesse d’augmenter. On attendait qu’un spécialiste 
eût analysé de près leurs illustrations, qu’il eût distingué 
les caractéristiques de leurs auteurs. Ce travail difficile a 
été récemment accompli avec succès par E. Kônig (1982). 
Sa conquête principale fut de distinguer dans le Mare his¬ 
toriarum à côté du Maître de Jouvenel des Ursins le Maî¬ 


m... 



Fig. 68 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 

Détail du Frontispice du livre IV du Mare historiarum. 
Page peinte vers 1453-1458? Détail de la Fig. 70. 


tre du Boccace de Genève (Bibliothèque Publique et Uni¬ 
versitaire, Ms. fr. 191), l’auteur exclusif de l’illustration 
de cet impressionnant manuscrit que nous discuterons 
dans la présente notice en même temps que l’autre (voir 
aussi la notice 8). Délaissé et, surtout Schaefer ont déjà 
commencé à étudier le Maître du Boccace de Genève en 
tant qu’artiste capital du «groupe Jouvenel des Ursins». 

Pour comparer, afin de les opposer, l’art des deux 
artistes, Kônig a judicieusement choisi de reproduire en 
regard le frontispice du livre II du Mare historiarum 
(Fig. 69) et le frontispice du livre IV (Fig. 70). Le peintre 
de la Fig. 69 a également exécuté le frontispice du livre I, 
avec les portraits de Guillaume et de Louis Jouvenel 
(Fig. 62). C’est cette dernière miniature qui a valu à son 
auteur le nom de convention de Maître de Jouvenel des 
Ursins. Mais comme on y voit deux frères et comme il 
existe des livres commandés ou possédés par leurs frères 
Michel et Jacques, je préfère éviter toute confusion en 
parlant désormais du Maître de Guillaume Jouvenel des 
Ursins. 

Pour reconnaître, avec Kônig, dans le peintre du 
frontispice du livre IV (Fig. 70) le maître du Boccace de 
Genève, il suffit de comparer le paysage de cette grande 
page avec ceux du Combat de Fortune avec Pauvreté 
(Fig. 71) ou de Y Histoire de Saül du manuscrit genevois 
(Fig. 131). Leurs nuages sont régulièrement espacés et 
stratifiés, leurs arbres au sombre feuillage massé sont ani¬ 
més de quelques touches de jaune, effet d’un éclairage 
venant de gauche, leurs lointains bleutés sont des plans 
horizontaux nettement étagés. 
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Fig. 69 André d’Ypres (dit le Maître de Guillaume Jouvenel des Ursins). Histoire de Saül, David et de Salomon. 
Frontispice du livre II du Mare historiarum de Giovanni Colonna. Page peinte vers 1448? 

Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 4915, fol. 46 v. 
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Fig. 70 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). Episodes de l’histoire du roi Aristonicus, 
des Gracques, de la reine Laodice et d'autres. Frontispice du livre IV du Mare historiarum 
de Giovanni Colonna. Page peinte vers 1453-1458? Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 4915, fol. 149. 
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Le Maître de Guillaume Jouvenel (Fig. 69) a créé un 
répertoire physionomique très particulier. Les visages des 
hommes sont souvent d’un volume cubique, leur joue 
plane et ombrée. Ils sont graves, même sévères. Les fem¬ 
mes ne sont pas non plus souriantes mais leurs visages 
ronds et leurs cous droits ne manquent pas d’élégante 
dignité, sinon de souplesse et de grâce. Ces types ont 
influencé le Maître du Boccace de Genève (Fig. 70 et 71). 

Mais l’art du Maître de Guillaume Jouvenel est de 
toute évidence, comme l’a bien vu Kônig, plus archaïque. 
Sa page est composée de quatre scènes que n’associe 
aucun lien spatial (Fig. 69). La bataille contre les Philis¬ 
tins où périt Saül et Ponction de David surmontent deux 
épisodes marquants de la carrière de Salomon, la cons¬ 
truction du Temple et la réception de la reine de Saba. 
Toutes ces scènes sont brusquement juxtaposées et situées 
chacune dans son espace propre. Le paysage qu’on aper¬ 
çoit dans la fenêtre ouverte du palais de Salomon n’a 
aucun rapport avec les autres paysages, contradiction 
frappante soulignée par Kônig. Dans le fond, une rivière 
et la chaîne de collines qui cachent en partie des châteaux 
et des villes ne sont justifiées ni par le texte du récit ni par 
le déroulement de la perspective linéaire. Mais ce dernier 
plan est surmonté par un ciel limpide aux nuages légers et 
il est pâli dans une perspective aérienne bien comprise. 

Par contre, sous le pinceau du Maître du Boccace de 
Genève (Fig. 70), non seulement le dernier plan, encore 


O bons amis, trespassez et vivens, 

Grans esperiz, Zeusins, Appelliens, 

Decorans France, Almaingne et Italie, 

Geffelin, Raoul, et Martin de Pavye, 

Berthelemi, Fouquet, Poyet, Copin, 

André Montaigne et D’Amyens Colin, 

Le Pelusin, Hans Fris et Leonard, 

Hugues, Lucas, Luc, Albert et Bernard, etc. 

Jean Pellerin (Viator). 

De artificiali Perspectif a , 
Troisième édition, 1521. 


plus aérien, mais les divers épisodes de l’histoire romaine 
sont habilement étagés dans un paysage très varié qui 
paraît unifié par un éclairage logique venant de gauche. 
La taille des personnages est nettement agrandie au pre¬ 
mier plan. Les visages et les costumes étant apparentés à 
ceux du peintre de la page des scènes bibliques, l’idée 
qu’il pourrait s’agir de l’art d’un maître et d’un élève 
s’impose avec force. Et l’élève apparaît comme plus éner¬ 
gique, plus expressif, plus riche d’invention. 

Qui étaient ces deux artistes dont tous les critiques 
ont souligné la qualité qui les situe au premier rang de 
l’enluminure française du XV e siècle — après Jean 
Fouquet et Barthélémy d’Eyck, bien entendu? Depuis 
longtemps je soupçonne que c’étaient André d’Ypres et 
son fils Colin d’Amiens. 

Il existe d’excellentes raisons pour chercher à identi¬ 
fier les oeuvres de Colin d’Amiens. Au service du roi 
Louis XI, il était très loué au début du XVI e siècle par des 
écrivains célèbres, Jean Lemaire de Belges (1504 ou 1505) 
et Jean Pellerin dit Viator (1521). Ils n’hésitaient pas à le 
nommer aux côtés de Jean Fouquet, de Jean Hey (le Maî¬ 
tre de Moulins), de Jean Perréal, de Barthélémy d’Eyck 
(le peintre du Coeur d’Amour épris), de Raoul Goybault, 
de Jean Poyet — pour ne citer que les peintres travaillant 
en France et dont les oeuvres récemment identifiées prou¬ 
vent que Lemaire de Belges et Viator (artiste lui-même) 
étaient de bons juges. 


Il y survint de Bruges maistre Hans 
Et de Francfort maistre Huges Martin, 

Tous deux ouvriers très clers et triomphans; 

Puis, de peinture autres nobles enfans, 

D’Amyens Nicole ayant bruit argentin, 

Et de Tournay, plein d’engin celestin, 

Maistre Loys, dont tant discret fut l’oeil, 

Et cil qu’on prise au soir et au matin, 

Faisant patrons Baudouyn de Bailleul. 

Jean Lemaire de Belges. 

La Couronne margaritique, 
rédigée vers 1505, publiée en 1549. 
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Fig. 71 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). Combat entre Fortune et Pauvreté. 

Boccace, Le livre des cas des nobles hommes et femmes. Traduction de Laurent de Premierfait (1409). 
Aux alentours de 1465. Genève, Bibliothèque Publique et Universitaire, Ms. fr. 191, fol. 72. 
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TABLEAU GÉNÉALOGIQUE DE LA FAMILLE D’YPRES 


Jacques D’YPRES, dit Coppin, peintre verrier (Amiens, 1408). 



André d’Ypres, fils (?) de Jacques d’Ypres, 

Peintre à Amiens (1443), puis peintre à Paris, rue Quimcampois, 
mort avant 1479. 

Femme: Jeanne Phelippe. 



Nicolas d’Ypres, dit Nicolas, 
Nicole et Colin cl’Amiens. 

Peintre à Paris 
(1464, 1474, 1479, 1482) 


Gile d’Ypres, 
femme de Colart Lostelier, 
marchand tanneur 
à Compiègne. 


T -1 

Nicolas d’Ypres, Louis d’Ypres, 

dit Nicolas d’Amiens Peintre à Paris 

et Nicolas de Paris, peintre 
à Avignon de 1495 à 1531, 
mort avant 1539. 

Femme: Honorée Bigle, 
fille de Jean, alias Jargineau, 
menuisier et sculpteur 
d’Avignon 



Antoine d’Ypres, 


peintre, 
probablement 
le même qu'Antoine 
d’Ypres, peintre 
et architecte 
à Rome 
au milieu du 
XVI e siècle. 


Autre N. 

Antoine d’Ypres, 
chanoine 
de la métropole 
d’Avignon. 


’Ypres. Madeleine 
d’Ypres, 
née à 

Avignon en 1519 


Fig. 72 Tableau généalogique de la famille d’Ypres, enlumineurs et peintres, établi par Henri Martin en 1916. 
Louis d’Ypres n’était pas actif à Avignon mais à Paris. 


Mais que savons-nous de plus précis sur Colin 
d’Amiens que ces échos de sa renommée? La dernière 
publication des documents qui le concernent date de 1916 
(H. Martin, AR. A. F., T. VIII, Mélanges Jules Guiffrey, 
T. VIII, 1916, pp. 1-16). Elle a été totalement oubliée, 
même par Madame L. Brion-Guerry qui, dans son ouvrage 
sur Jean Pellerin Viator (1962, p. 453), recherchait avec 
zèle les renseignements sur tous les artistes cités par cet 
auteur. H. Martin réussit à montrer que Colin d’Amiens 
faisait partie d’une dynastie de peintres originaires 
d’Ypres, installée d’abord à Amiens et ensuite à Paris rue 
Quincampoix. C’est ainsi que suivant l’usage du temps, 
les membres de cette famille sont appelés dans les docu¬ 
ments soit d’Ypres (Dypres, Dipre) soit d’Amiens. Et 
comme le prénom de Nicolas était chez eux fréquent 


(Colin n’en est que le diminutif familier), il n’est pas sim¬ 
ple de les distinguer. Ayant, pour ma part, que peu à 
ajouter au tableau généalogique de cette famille dressé 
par Martin, je pense fort utile de le reproduire (Fig. 72). 
Ce tableau, son auteur le dit «d’ailleurs bien incomplet» 
(i op. cit. p. 7). Il est regrettable que Martin n’ait pas cité 
les noms des artistes nommés d’Ypres qu’il hésitait à 
rattacher à sa généalogie. A ce propos, il me paraît inté¬ 
ressant de mentionner que dans les fiches laissées par 
le chanoine Requin (Avignon, Bibliothèque municipale, 
Ms. 4507, fol. 7, Girard, fol. 221 v; étude de Beaulieu) 
on trouve un «Jean Dypre, scriptor librorum» qui, le 
28 avril 1443, est témoin, à Avignon, d’une quittance». 
M. Hayez m’informe très obligeamment que cet écrivain 
est déjà cité vers 1435 (selon P. Pansier, Histoire du livre 
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Fig. 73 Dessin envoyé à Colin d’Amiens par Bourré, homme de confiance de Louis XI, pour préciser 
les instructions données à l’artiste qui devait faire un patron de la statue tombale du roi. 1481. 
Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 20493, fol. 5. 


et de l’imprimerie à Avignon du XIV e au XVI e siècle, I, 
1922, p. 127). Comme nous savons que le fils de Colin 
d’Amiens, Nicolas, quitta à la fin du siècle Paris pour 
Avignon, il est possible que le choix de cette ville ait été 
suscité par la présence d’une branche de la famille qui y 
était établie depuis longtemps. Ainsi, un membre de celle- 
ci pouvait être Jacques d’Amiens, peintre cité le 6 avril 
1453 comme habitant Avigon (Labande, 1932, p. 108 et 
Pansier, 1934, p. 43 et n. 1). 

Par contre, vérification faite (grâce à l’obligeance de 
Nicole Reynaud), Louis, le frère de Nicolas d’Ypres, était 
bien peintre mais à Paris (du moins dans les années 1507- 
1509) et non à Avignon, comme l’indiquait le tableau 
généalogique de H. Martin. 

Aux recherches de H. Martin, il faut ajouter celles 


du chanoine C. Dehaisnes {L’art à Amiens vers la fin du 
Moyen Age dans ses rapports avec l’école flamande pri¬ 
mitive, R. A. C. , 1889, pp. 467-476; 1890, pp. 25-37, 
pp. 183-193, 269-280. L’art flamand en France depuis ta 
fin du XIV e siècle jusqu ’au commencement du XVI e siè¬ 
cle, R. S. B.-A. Dép., 1892, p. 94). En réunissant tous ces 
travaux nous disposons d’une somme de renseignements 
non négligeable. 

Le nom exact de Colin était Nicolas d’Ypres. On 
l’appelait Colin d’Amiens parce qu’il naquit dans cette 
ville. Son père s’appelait André d’Ypres et il est possible 
qu’il vint de cette riche cité flamande, centre d’art fort 
important à la fin du XIV e siècle, comme l’attestent 
les nombreux documents réunis par Dehaisnes (1886, I, 
p. 160-165) et les célèbres volets de retable peints par 


89 

























Melchior Broederlam que le duc Philippe le Hardi fit 
venir d’Ypres pour la chartreuse de Champmol. André 
devait être un peintre de qualité. Entre 1425 et 1443, il 
était employé par la municipalité d’Amiens pour les beso¬ 
gnes caractéristiques des préoccupations des échevins: 
polychromie des armes sculptées de la ville, collaboration 
aux «mistères, jeux de personnages et aultrez joyeux 
esbatements» organisés à l’occasion de l’entrée du dau¬ 
phin, le futur Louis XI, le 5 août 1443. N’oublions pas 
que le grand Fouquet sera chargé en 1461 d’un travail 
analogue par la municipalité de Tours. Qualifié de maître 
en 1425, André d’Ypres a dû naître à la fin du XIV e siè¬ 
cle. La dernière mention de ce peintre à Amiens est le 
paiement de la ville du 12 août 1443 et, comme les comp¬ 
tes municipaux amiénois sont complets de 1382 à la Révo¬ 
lution — circonstance remarquable — nous pouvons être 
assurés que si André d’Ypres a travaillé à Amiens plus 
tard, ce ne pouvait être que pour des particuliers. Mais on 
verrra tout à l’heure que c’est très peu vraisemblable. 

D’autre part, de 1435 à 1444, est signalé à Amiens le 
peintre Nicolas Dipre (Dehaisnes, R. S. B.-A. Dép., 1892, 
p. 94). On s’est demandé si ce pouvait être Colin, le fils 
d’André. C’est certain. Travaillant en 1435, il devait 
avoir alors environ vingt ans, donc être né vers 1415. Eta¬ 
bli plus tard à Paris, Colin est encore actif en 1482. Ces 
dates et cette vie de 70 ans environ seraient les mêmes que 
celles de Fouquet. Il est frappant de constater que les 
mentions d’André et de Nicolas d’Ypres à Amiens cessent 
pratiquement en même temps, 1443 pour le premier, 1444 
pour le second. C’est vers 1445 que le père et le fils ont dû 
quitter Amiens et s’établir à Paris. André y mourut à une 
date inconnue mais antérieure au 6 octobre 1479. 

Nous n’avons pas de mention d’un ouvrage d’André 
d’Ypres qui soit postérieur à son séjour à Amiens mais il 
devait être un artiste apprécié puisqu’il fut en mesure 
d’acheter une maison rue Quincampoix. Le document 
capital est précisément l’acte du 6 octobre 1479. Ce jour- 
là, «Jehanne Phelippe, vefve de feu Andry d’Ypre, en 
son vivant hystorieur et enlumyneur, bourgeois de Paris, 
demourant en la rue de Quiquenpoit» se présentait 
devant deux notaires au Châtelet de Paris. Elle désirait 
vendre des terrains qu’elle possédait dans le Beauvaisis. 
Auprès d’elle, pour l’assister et consentir à cette transac¬ 
tion, comparut son fils «Nicolas d’Ypre, dit d’Amiens, 
aussi hystorieur et enlumyneur, bourgeois de Paris, filz 
dudit feu Andry d’Ypre» (H. Martin, 1916, p. 10 et 11). 
L’importance de ce document est fondamentale : il établit 
qu’André d’Ypres et son fils, le réputé Colin d’Amiens, 
étaient des peintres de livres. C’est dans les illustrations 
des manuscrits que l’historien doit chercher leurs ouvrages. 

On sait que les signatures des enlumineurs du XIV e 
et du XV e siècle sont très rares et que les mentions docu¬ 
mentaires de leurs ouvrages le sont également. André 


d’Ypres et Colin d’Amiens n’échappent pas à ce silence. 
On sait aussi qu’un peintre médiéval dont l’activité prin¬ 
cipale était la décoration du livre de scènes (historieur) ou 
d’ornementation (enlumineur) pouvait fort bien recevoir 
des commandes de tout ce qui comportait la pratique de 
la couleur et du dessin: tableau sur bois ou sur toile, 
décoration héraldique des bannières et des étendards, 
polychromie de sculptures, patrons de tapisseries et de 
vitraux, modèles de statues ou de pièces d’orfèvrerie. Les 
commandes de ce genre figuraient assez souvent dans les 
comptes et on en connaît qui concernent Colin d’Amiens. 

Son travail le plus ancien connu se situe non pas à 
Paris mais dans la région de Bourges. Il s’agit du masque 
mortuaire du roi Charles VII, exécuté aussitôt après sa 
mort le 22 juillet 1461, à Mehun-sur-Yèvre. Le rituel des 
obsèques des rois de France exigeait un tel masque pour 
compléter le mannequin du souverain défunt. Le mou¬ 
lage en cire du visage fut confié au peintre en titre de 
Charles VII, Jacob de Litemont aidé par Colas (Colin) 
d’Amiens et par Pierre Hennes (Du Fresne de Beaucourt, 
1871, VI, p. 418). On s’avise que le peintre le mieux capa¬ 
ble de couvrir ce masque des couleurs de la vie serait le 
grand portraitiste du roi, Jean Fouquet. Mais celui-ci se 
trouve alors à Paris et Pierre Hennes se hâte de lui porter 
l’empreinte. Le compte qui règle les frais de toute cette 
affaire est curieusement rédigé: «pour avoir moulé et 
empraint par deux fois le visage dudit feu seigneur». Il 
n’est pas vraisemblable qu’il s’agisse d’une malfaçon cor¬ 
rigée: la cour ne payait pas les erreurs de ses fournisseurs. 
Il s’agissait bien de deux masques car il y avait deux man¬ 
nequins. Celui qui figura à la cérémonie principale à 
Paris partit de Bourges, avec le convoi funèbre, dans les 
derniers jours de juillet et arriva à l’église Notre-Dame 
des Champs, aux faubourgs de Paris, le 5 août au soir 
(G. Du Fresne de Beaucourt, 1891, VI, p. 443). Mais 
deux jours plus tôt, le 3 août, dans l’église d’Avesnes 
dans le Hainaut, ou Louis XI accourut de Genappes pour 
se rapprocher de Reims et de ce sacre qu’il attendait 
depuis des années, était célébré un service funèbre autour 
«de la représentation du corps du défunt qui était vêtu 
d’un riche drap d’or cramoisi» (P. Champion, LouisXI, 
1928, II, p. 5, d’après Chastellain, IV, p. 42). 

La présence de Fouquet à Paris en été 1461 donne à 
penser. Elle paraît corroborer la datation «vers 1460» de 
l’illustration des Grandes Chroniques de France (Paris, 
B. N. fr. 64-65), proposé par N. Reynaud (1981, p. 60, 
notes 174-176) et par F. Avril (. Les Grandes Chroniques 
de France, 1987, p. 23). Fouquet pouvait alors terminer 
sa documentation en dessinant les monuments parisiens 
qu’il n’a pas représentés dans les Heures d’Etienne 
Chevalier mais qu’on voit dans les Chroniques. Cet 
exemplaire de luxe était destiné, comme c’est très proba¬ 
ble, à être offert à Charles VIL Curieusement, le premier 
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feuillet y manque. On pouvait y voir, selon toute vraisem¬ 
blance, la scène de la présentation du livre au roi. Mais si 
cette page a été peinte très peu de temps avant la mort de 
Charles VII, on se serait hâté de la faire disparaître alors 
que commençait le règne de Louis XI, si dangereux dans 
ses premières années pour les fidèles de son père. 

Pour ce qui est de Colin d’Amiens, nous apprenons 
que, tout bourgeois de Paris qu’il était, il se trouvait en 
1461 à la cour royale de Bourges ou à Mehun-sur-Yèvre. 
Peut-être demeura-t-il dans la voisine région de la Loire 
plusieurs années. Car le 14 mai 1464, il y donne quittance 
du paiement qu’il a reçu pour avoir peint et doré pour le 
roi Louis XI quatre somptueuses bannières fleurdelisées. 
Les bonnes relations de Colin avec ce souverain devaient 
continuer. En 1481, Louis XI se préoccupe de son tom¬ 
beau dans l’église Notre-Dame de Cléry, près d’Orléans, 
qu’il chérit particulièrement. Il désire avoir sa statue pla¬ 
cée sur la dalle plate qui couvre son tombeau et le repré¬ 
sentant en prière, tourné vers la Vierge miraculeuse de 
Cléry. Jean Bourré, homme de confiance du roi, envoie à 
Colin d’Amiens une note avec instructions et croquis sur 
une feuille qui est conservée (Paris, B. N. fr. 20493, 
fol. 5, Fig. 73). Elle est célèbre, on l’a souvent reproduite 
et discutée (pour ne citer que L. Jarry, Notre-Dame de 
Cléry, 1899, pl. VI, pp. 167-170; P. Champion, Louis 
XI, 1928, 2, pp. 212-213; M. Caffin de Mérouville, 
G. B.-A., octobre 1960, pp. 190-191, Fig. 4). Je me vois 
cependant contraint d’en faire autant car rarement un 
document a suscité une telle accumulation de fausses 
interprétations et de confusions. La plus grave était 
d’avoir pris le dessin envoyé par Bourré pour une oeu¬ 
vre de la main de Colin d’Amiens, peintre renommé 
(Fig. 73). Comment ne pas reconnaître du premier coup 
d’oeil dans ce croquis au trait timide, incapable de former 
correctement un visage et les plis des manches, rendant 
le chien naïvement comique, le travail embarrassé d’un 
amateur? Comment ne pas comprendre, alors que le texte 
l’indique clairement, qu’il s’agit d’une esquisse qui doit 
préciser des instructions écrites, guider Colin d’Amiens 
dans la composition du patron qu’on lui demande? 

Voici ce qui est écrit en haut de la feuille, au-dessus 
du croquis: «Mestre Colin d’Amiens, il faut que vous 
faciez la pourtraiture du roy notre sire : c’est assavoir qui 
soit a genoulx sus ung carreaul comme ycy dessoubz, et 
son chien costé luy, son chappeaul entre ses mains join¬ 
tes, son espée à son costé, son cornet pandent à ces espau- 
les par darrière, monstrant les deux botz. Oultre plus 
fault des brodequins, non point des ouseaulx, le plus hon- 
neste que fere ce porra: habillé comme ung chasseur, 
atout le plus beau visaige que pourrés fere, et jeune et 
plain; le netz longuet et ung petit hault, comme savez, et 
ne le fectes point chauve. » Sous le croquis, au bas de la 
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Fig. 76 André d’Ypres 

(dit le Maître de Guillaume Jouvenel des Ursins). 

Le roi d’Angleterre. 

Frontispice du tome II des Chroniques de Froissart. 

Après 1453. 

Paris, Bibliothèque Nationale, nouv. acq. fr. 9606, fol. 1. 


feuille, de la même écriture mais un peu plus grande et 
comme un peu hâtive: «le netz aquillon. Les cheveux 
plus longs derrière. Le collet plus bas moïennement. 
L’ordre plus longue et basse: saint Michel bien fait. Item 
le cornet mis en escherpe. L’espée plus cort et en façon 
d’armes. Item Les poulsses plus granz: le chapeo bien 
renversé. » 

Il n’y a guère de doute, comme l’ont bien compris 
P. Champion et P. Pradel, ces corrections ont été ajou¬ 
tées par Bourré d’après les observations du roi. Le cro¬ 
quis était peut-être de Bourré lui-même. Nous ne possé¬ 
dons pas le patron dessiné par Colin d’Amiens. Nous 
savons que la statue du roi était en cuivre doré, le coussin 
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Fig. 77 Colin d’Amiens ^ ^ 

(dit le Maître du Boccace de Genève). 

Le «cas» d'Adam et d'Eve. Boccace, 

Le livre des cas des nobles hommes et femmes. 
Traduction de Laurent de Premierfait (1409). 
Aux alentours de 1465. 

Genève, Bibliothèque Publique et Universitaire, 
M, fr. ,91, foi. 72. , ^ ^ ^ 
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émaillé de bleu et semé de fleurs de lis dorées. Elle a été 
exécutée en 1482 par deux maîtres allemands établis à 
Tours. Mais elle a été détruite lors du pillage de l’église 
Notre-Dame de Cléry par les huguenots, en 1562. 

Ce qu’il convient de retenir dans notre contexte de ce 
document sont les mots: «le netz longuet et ung peu 
hault, comme savez». Comme la commande elle-même 
du portrait pour le tombeau, ils attestent que Colin 
d’Amiens a déjà peint un portrait du roi. On sait que 
Louis XI ne venait que bien rarement à Paris mais qu’il 
résidait à Tours, à Montils et à Loches. Colin d’Amiens, 
«bourgeois de Paris», devait fréquenter la cour et la 
région de la Loire. 


Qu’on me permette ici une brève incursion dans le 
domaine de la sculpture funéraire, car elle s’impose. Tous 
ceux qui se sont occupés de cette commande et du dessin 
qui l’accompagnait ont été frappés par le fait qu’il ne 
s’agissait pas d’un gisant mais d’une statue placée sur la 
tombe. Seul L. Jarry (1899, p. 171) eut la naïveté d’attri¬ 
buer cette idée à Louis XI lui-même ; en quoi il avait été 
peut-être encouragé par la décision de ce souverain, en 
fait surprenante, de ne pas se faire inhumer à Saint- 
Denis, nécropole séculaire des rois de France. Mais l’ini¬ 
tiative d’une telle nouveauté plastique ne pouvait venir 
que d’un artiste. Et cet artiste ne pouvait que réaliser une 
conception particulière de la sépulture propre à une 
société, acceptée par un commanditaire. 

Dans les années 1953-1976 ont paru quatre livres 
d’excellents historiens qui traitaient de la sculpture 
médiévale: P. Pradel a écrit sur Michel Colombe (1953); 
T. Müller donna une synthèse sur la sculpture du XV e siè¬ 
cle au nord des Alpes (1966); E. Panofsky (1964) et 
K. Bauch (1976) ont spécialement étudié la sculpture 
funéraire. Parmi ces auteurs, seul Pradel connaissait 
l’existence du tombeau de Louis XI et la commande de 
son patron à Colin d’Amiens (qu’il appelait d’ailleurs 
sculpteur, 1953, p. 20). Comme, en 1474 déjà, Louis XI 
paya à Michel Colombe une maquette sculptée et à Jean 
Fouquet un dessin coloré pour son tombeau qui devait 
comporter sa statue, Pradel pensait qu’à ce grand peintre 
«reviendrait l’idée d’avoir conçu, au lieu du gisant tradi¬ 
tionnel, un priant, type encore insolite à cette date». 
Pourtant, dès 1901, Paul Vitry, le grand historien d’art 
médiéval français (non seulement de la sculpture car 
n’est-ce pas lui qui a reconnu dans une Pietà de la 
modeste église de Nouans la main de Fouquet?) avait 
écrit (Michel Colombe, p. 169): «On connaît des priants 
français au XV e siècle, témoin le Louis XI de Cléry 
détruit, le Jouvenel des Ursins du Musée de Versailles et 
quelques autres.» Le tombeau du couple Jouvenel à 
Notre-Dame de Paris, qui ne saurait être postérieur à 
1456, est notre Fig. 2. Mais ce sont les «quelques autres», 
hélas, non spécifiés, qui importent. Car un précédent plus 
illustre qu’un monument funéraire d’un grand bourgeois 
a dû décider Louis XI à adopter la formule du priant. 
S’il est vrai, comme on le dit (T. Müller, 1966, p. 10; 
M.T. Gousset in F. Avril, 1987, qui, cependant, renonça 
à cette affirmation, à la suite de notre correspondance) 
que les priants du duc et de la duchesse de Berry dessinés 
à Bourges par Holbein étaient originairement «des figu¬ 
res funéraires» (renseignement dont, pour ma part, je 
n’ai pas réussi à vérifier l’exactitude), nous aurions là un 
illustre précédent et en Fouquet un intermédiaire capable 
de le recommander à Louis XI. 

Ce qui vient d’être écrit rend caduque l’affirmation 
de Panofsky (1964, p. 76-77 et Fig. 235) que Guido 
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Fig. 78 Enlumineur travaillant dans le nord de la France (Lille?). 

Le patriarche des Indes se rendant sur la tombe de l’apôtre Thomas. 
Jean Michot (traducteur). 

Débat sur l’honneur et autres oeuvres de moralité. 

Bruxelles, Bibliothèque Royale Albert I er , ms. 9278-80, fol. 45. 
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Mazzoni, en 1498-1499, dans le tombeau de Charles VIII 
à genoux devant un prie-Dieu, fut le premier en Europe à 
remplacer le gisant par le priant. Bien au contraire, le 
tombeau de Charles VIII eut pour antécédent celui de son 
père et, par son prie-Dieu, rappelait le duc de Berry des¬ 
siné par Holbein. Cette insigne nouveauté, appelée, à 
partir de 1500 environ, à un succès européen prodigieux 
était déjà bien ancrée dans la tradition française. 
K. Bauch (1976, pp. 161-185) eut le mérite de bien mon¬ 
trer que la conception de la sépulture qui associait l’image 
sculptée du défunt étendu à plat à son image peinte, 
debout, plein de vie, existait déjà du temps de saint Louis 
(les tombeaux de ses enfants à Royaumont: Gaignières, 
G. B.-A., juillet-septembre 1974, n os 189 et 190). C’est 
dans cette atmosphère spirituelle que put naître plus tard 
l’idée d’un priant sur son sarcophage. Mais déjà au XIV e 


siècle, en Italie, il ne me semble pas impossible que Tino 
da Camaino ait eu connaissance des idées françaises, à 
Florence, en 1321, par l’intermédiaire de Francesco da 
Barberino qui y arriva de la cour royale de France (voir 
Tome I du présent ouvrage, pp. 71-87). Le sculpteur ita¬ 
lien a pu développer l’idée d’associer le gisant et la statue 
du défunt vivant, lorsqu’il érigeait les monuments funé¬ 
raires pour la cour angevine de Naples. 

Que Colin d’Amiens travaillait également dans la 
maison parisienne, personne n’en doutera. C’est là qu’il a 
dû dessiner et colorier, en 1474, «ung patron sur toille du 
joyeau à porter Nostre Seigneur le jour de la Feste Dieu », 
destiné à l’église Saint-Jacques-de-l’Hôpital (H. Martin, 
1916, p. 3 et F. Baron, B. Arch., 1971, p. 90 n° 6). Ce 
patron a été «baillé aux orfèvres qui font le dit joyeau». 

Quelle image de l’activité d’André d’Ypres et de son 



Fig. 79 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). La ruse employée par Scipion contre Syphax. 
Frontin, Livre des stratagèmes. Traduction de Jean de Rouvroy. Vers 1471. 

Bruxelles, Bibliothèque Royale Albert I er , ms. 10475, fol. 8. 


fils Colin d’Amiens évoquent ces documents dans l’esprit 
d’un historien familier de la vie artistique en France au 
XV e siècle? Quelles directions de recherches lui sug¬ 
gèrent-ils dans sa quête de l’identification des oeuvres de 
ces deux artistes ? 

Tout d’abord — répétons-le car c’est capital — c’est 
dans les illustrations des manuscrits qu’il faut chercher 
leurs productions. Colin n’a-t-il pas déclaré par devant 
les notaires du Châtelet qu’il était, lui comme son père, 
«hystorieur et enlumyneur»? Cette insistance sur les 
deux aspects de la décoration du livre, souvent séparés en 
deux spécialités, évoque aussitôt l’activité d’un grand ate¬ 
lier capable de se charger de nombreuses commandes et 
d’employer des collaborateurs. D’un atelier familial où le 
père et le fils travaillaient souvent ensemble à Paris, dans 
la maison de la rue Quincampoix, et où les membres de la 


troisième génération, les fils de Colin d’Amiens, Nicolas 
et Louis Dipre, ont dû recevoir leur formation initiale. 

Ensuite, l’art d’André et de Colin qui ne cessent de 
s’appeler d’Ypres devait comporter des éléments de l’art 
flamand. Et comme ils ont vécu d’abord à Amiens, leurs 
miniatures devraient avouer quelque parenté avec celles 
qu’on peignait dans cette ville avant 1440 et celles de 
Simon Marmion, qui, avec son père Jean, succède aux 
d’Ypres dans les travaux dont, à partir de 1444 précisé¬ 
ment, les charge l’échevinage amiénois (Dehaisnes, 
Recherches sur le Retable de Saint-Bertin et sur Simon 
Marmion, 1892, p. 131). 

Les documents nous montrent André d’Ypres et 
Colin d’Amiens qualifiés de bourgeois de Paris et établis 
dans la maison qu’ils possèdent. Donc c’est là qu’ils 
devaient travailler souvent. Mais ils nous montrent aussi 
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Colin séjournant fréquemment à Bourges et certainement 
à Tours ou dans des résidences royales du Val de Loire, 
puisqu’il a peint le portrait de Louis XI. Colin a pu avoir 
un atelier dans cette région outre l’atelier parisien. Il a pu 
employer des enlumineurs locaux et exercer une influence 
qui s’étendait sur la Loire et rayonnait vers le sud-ouest. 
Il a pu observer de près ce que faisaient Fouquet à Tours 
et Barthélémy d’Eyck à Angers. Sa clientèle pouvait se 
recruter parmi les grands fonctionnaires royaux et les 
nobles de ces provinces. Et comme il était nourri d’art 
flamand qu’aimait René d’Anjou, il a pu travailler pour 
ce prince. On verra que toutes ces circonstances corres¬ 
pondent à l’art et aux oeuvres du Maître du Boccace de 
Genève. 

Il est raisonnable de penser que les productions de 
l’atelier de la dynastie d’Ypres étaient empreintes d’une 
certaine similitude — parenté de types physionomiques, 
répétition des motifs du paysage, emploi d’une palette à 
peu près analogue. Cette similitude devait être moder¬ 
nisée mais non bouleversée par les deux générations suc¬ 
cessives. 

Enfin, les enluminures anonymes parmi lesquelles 
nous risquons de trouver les oeuvres du célèbre Colin 
ne peuvent être que de premier ordre, d’une originalité 
frappante. 

Dans l’art de son Maître de Jouvenel des Ursins 
J. Porcher constatait une forte composante flamande. Si 
bien qu’il se demandait s’il s’agissait d’un Français formé 
en Flandre ou d’un Flamand établi en France. Déjà en 
1941, O. Pàcht a saisi dans un Livre d’Heures illustré 
entièrement par ce peintre (Londres, British Library, 
Add. 28785) un type de Trinité créé à Tournai par Robert 
Campin (Fig. 74 et Fig. 75) et, à ma connaissance, excep¬ 
tionnel dans la peinture française. Comme ce manuscrit 
est à l’usage de Nantes et comme un Missel de même 
usage (Le Mans, Bibliothèque municipale, ms. 223) contient 
une miniature de la main du Maître du Boccace de Genève 
en même temps que la Crucifixion du canon de la messe 
de la main d’un peintre flamand formé à Tournai, E. Kônig 
(1982, Fig. 196, p. 171) pensait que c’est par l’intermé¬ 
diaire de cet artiste que l’iconographie campinienne péné¬ 
tra dans l’atelier des deux maîtres que nous étudions. 
Mais dans cet atelier les éléments flamands ne se bor¬ 
naient pas aux emprunts des motifs iconographiques. Son 
attitude réaliste était, au moins autant que celle du Maître 
de Bedford, d’inspiration flamande. Et il est certes plus 
facile de l’imaginer à Amiens qu’à Nantes, où, comme le 
pense Kônig lui-même, l’auteur tournaisien de la Cruci¬ 
fixion du Missel du Mans était un peintre de tableaux de 
passage en France. Car, depuis le traité d’Arras, de 1435, 
Amiens faisait partie des domaines des ducs de Bourgo¬ 
gne et subissait la contamination directe de la civilisation 
des citées flamandes. Témoin le tableau bien connu du 


Puy d’Amiens daté de 1438, représentant le Sacerdoce de 
la Vierge (repr. coul. in Sterling, 1941, pl. CXXX) où 
la nef de l’église est déjà profonde, articulée et pleine 
d’ombre nuancée tandis que le donateur avoue une 
influence des portraits campiniens comparables à celui du 
donateur du Triptyque Seilern. 

Pour nous permettre d’évaluer en profondeur les 
racines de l’art du tandem Maître de Guillaume Jouvenel — 
Maître du Boccace de Genève, il s’agit de comprendre 
leur réaction au spectacle du monde, leur choix de ce qui 
à leurs yeux valait la peine d’être souligné dans la psycho¬ 
logie et dans l’aspect physique de l’homme et dans la 
nature. Décisions dictées par une civilisation et une sensi¬ 
bilité que nous déchiffrons à travers le langage pictural. 
Comme les enlumineurs flamands et hollandais, nos deux 
Maîtres recherchent chez l’homme l’expression manifeste 
et le geste virulent (Fig. 69, 70, 71 et 76). Le Maître 
du Boccace de Genève ne recule pas devant la laideur 
(Fig. 77) ni devant la cruauté (Fig. 70 et 71). Il ignore 
l’aspiration à créer un canon harmonieux de la figure 
humaine, il peint des personnages élancés et d’autres, 
courtauds, tassés (Fig. 70 et 79). Dans les paysages du 
Maître de Jouvenel, ce qui importe c’est l’air pénétré de 
lumière, non l’effort d’organiser l’espace; souvent, le 
dernier plan, parallèle à tous les autres terrains, ne se relie 
à ceux-ci que par le flot d’une clarté commune (Fig. 69 et 
Fig. 113). Tout cela est réalisé chez les deux artistes par 
une technique de peinture légère — couleur claire et 
transparente, dessin rapide et apparent (Fig. 62, 120,132 
et 137). Ce qui compte, c’est l’accent vigoureux qui suffit 
pour évoquer une vie spontanée, vibrante. Ce ne sont pas 
là des traits de l’enluminure française la plus évoluée 
vers 1430-1440, celle de l’atelier parisien du Maître de 
Bedford, peintre sans doute d’origine flamande et (super¬ 
ficiellement) attentif aux grandes nouveautés de la pein¬ 
ture de tableaux des Pays-Bas (voir notre Tome I, 1987, 
pp. 419-460). Mais peintre qui, en même temps, prolonge 
à Paris les derniers échos de l’art des cours royales et 
princières. Nos deux maîtres sont des artistes de tradition 
et de sensibilité bourgeoises et ils le resteront même au 
service des princes résidant dans le Val de Loire. Voilà 
des traits qui conviendraient parfaitement aux peintres 
originaires ou immigrés d’Ypres. 

Amiens se trouvait surtout rapprochée de la civilisa¬ 
tion et de l’art des cités francophones du grand Etat des 
ducs. A Lille, l’enluminure a pris une tournure particu¬ 
lière: souvent elle se contenta d’une simplification et 
d’une liberté des moyens picturaux qui ne se préoccu¬ 
paient que du dynamisme de la vie. Le Maître de Wavrin 
(repr. G. Dogaer, 1987, Fig. 48-50) et le Maître du Cham¬ 
pion des Dames (repr. J. Porcher, 1955, pl. XXXV; 
1959, p. 88) furent des virtuoses de spirituelles abrévia¬ 
tions expressives et leurs dessins rehaussés de teintes 
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Fig. 80 Le Maître des Heures Collins. 

L'Annonce aux bergers. Heures Collins. Amiens, vers 1440. 
Philadelphia, Philadelphia Muséum of Art, Ms. 45-65-4, p. 78. 
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légères étaient goûtés des ducs et de grands seigneurs. 
D’autres artistes anonymes travaillant à Lille (Délaissé, 
Cat. Exp. 1959, n° 85), tel l’auteur de la page repré¬ 
sentant le Patriarche des Indes se rendant sur la tombe 
de l’apôtre Thomas (Bruxelles, Bibliothèque royale, 
ms. 9278-80, fol. 45 ; attribué à tort à Jean le Tavernier, 
Fig. 78), peignaient en couleurs, mais en couleurs de 
gouache fortement délavée, dont la transparence ne cache 
pas le dessin chargé de mouvement (la couleur très claire 
et transparente n’est pas discernable dans notre reproduc¬ 
tion; voir pl. coul. 48 in Délaissé, Miniatures médiévales, 
1959). Cette page date de 1450 ou 1451. Le paysage est 
vertical et n’épargne qu’une étroite marge du ciel. Ses 
divers plans ne «cohabitent» qu’au prix de passages arti¬ 
ficiels. Et pourtant, aucune miniature ne lui ressemble 
autant par son esprit d’agitation que la page peinte vers 
1471 par le Maître du Boccace de Genève (Frontin, Le 
livre des stratagèmes, Bruxelles, Bibliothèque royale, 
ms. 10475, fol. 8, Fig. 79). Vingt ans séparent ces peintu¬ 
res et permettent à l’illustrateur du Frontin d’unifier le 
paysage (au-delà du premier plan qui fait repoussoir), de 
le remplir d’air et de lumière, de faire fuir l’horizon 
jusqu’à l’infini du ciel. Mais les personnages s’agenouil¬ 
lent et gesticulent avec la même vivacité fiévreuse. Le 
Maître du Boccace de Genève s’est souvenu des oeuvres 
qu’il a dû voir dans sa jeunesse. Il n’est pas sans intérêt de 
noter ici, à la suite de Kônig (1982, p. 162), que le scribe 
du texte de Genève qui se nomme lui-même Philippus a 
signé de la même manière un manuscrit illustré par le 
Maître du Champion des Dames (Carpentras, Bibliothè¬ 
que Inguimbertine, ms 622). Le Maître du Boccace de 
Genève — que je suppose avoir séjourné à Amiens 
jusqu’à 1444 — a donc collaboré avec un scribe qui a 
travaillé dans le nord de la France, à Lille, très proba¬ 
blement. 

Bien que l’enluminure amiénoise des années 1425- 
1440 environ, lorsqu’André d’Ypres et Colin d’Amiens 
habitaient cette ville, ne soit pas encore bien connue (on 
attend les travaux de Gregory Clark), il est possible d’y 
trouver des rapports avec les oeuvres du premier de ces 
peintres. Un des enlumineurs amiénois les plus impor¬ 
tants est l’illustrateur des Heures Collins, nom donné par 
J. Plummer d’après le possesseur de ce livre maintenant 
au Philadelphia Muséum of Art (Ms. 45-65-4; J. Plum¬ 
mer, Cat. Exp. 1982, n° 15). Dansl ’Annonce aux bergers 
(Fig. 80), le dernier plan du paysage, étendu horizontale¬ 
ment, est peuplé de villes et de châteaux et ce panorama 
est précédé d’un cours d’eau où voguent des bateaux. Il 
en est de même dans un autre livre d’Heures exécuté à 
Amiens, beaucoup moins fin mais peint également vers 
1440, donc quelques années avant le départ de cette ville 
d’André d’Ypres (Baltimore, Walters Art Gallery, ms. W 
262, fol. 61, David en prière, Fig. 81). Or, tel sera égale¬ 


ment le fond de paysage du Maître de Guillaume Jouve- 
nel dans le Mare historiarum (Fig. 69) et, plus tard, dans 
les Heures de Londres (Add. 28785, Kônig, 1982, Fig. 59, 
75, 100) pour ne citer que ce manuscrit. Dans la bordure 
gauche de Y Annonce aux bergers (Fig. 80), la tête d’un 
paysan qui porte sur son dos une grande claie d’osier 
(Fig. 82) est très singulière, entièrement chauve, le crâne 
volumineux, le visage rusé, chafoin. Dans le Mare histo¬ 
riarum, on trouve une tête analogue (Fig. 83). La minia¬ 
ture où elle apparaît illustre l’abracadabrante version de 
la naissance d’Alexandre le Grand (fort bien résumée par 
C. Schaefer, 1974, 2, Appendice pp. 110-114). Lorsqu’il 
s’était agi de montrer la mère du héros, Olympias, reine 
de Macédoine, en train de prêter l’oreille aux propos 
séducteurs de Nectanébo, ex-roi d’Egypte, magicien et 
géniteur clandestin d’Alexandre, l’atelier dirigé encore 
par le Maître de Guillaume Jouvenel a représenté cette 
figure ambiguë en lui donnant un visage très proche de 
celui du manuscrit amiénois. Type qui s’apparente d’ail¬ 
leurs de près au personnage quasi caricatural chargé de 
la Circoncision dans un Livre d’Heures hollandais de 
1440 environ (Oxford, Bodleian Library, Ms. Douce 248, 
fol. 104 verso, Fig. 84). 

Il existe d’ailleurs des liens plus importants entre le 
Maître de Guillaume Jouvenel et l’enluminure à Amiens. 
Sa composition du frontispice du livre II du Mare histo¬ 
riarum (Fig. 69) obéit à la même formule que celle qui 
régit les grandes pages de Simon Marmion formé à Amiens 
avant 1449 (Fig. 86). Formule que dès 1430 environ prati¬ 
quaient à Paris les disciples du Maître de Bedford 
(F. Avril, Cat. Exp. Boccace en France, 1975, repr. p. 61) 
et, dans le nord de la France, le Maître du Mansel dont 
l’influence sur Marmion est patente (Fig. 85). 

L’activité amiénoise de Simon Marmion est bien 
documentée grâce aux recherches de C. Dehaisnes (1892) 
et de M. Hénault (1907). Il était peintre de tableaux et 
deviendra le célèbre «prince de l’enluminure». Il est, ces 
derniers temps, victime d’une obstinée myopie historique 
et d’une désinformation. C’est ainsi que G. Dogaer 
(1987, pp. 51-55), en rééditant et mettant à jour, non sans 
mérite, le livre fondamental de Winkler sur l’enluminure 
flamande (1925, réimprimé en 1978), a réussi un véritable 
exploit: il a présenté l’histoire de cet art sans son cory¬ 
phée entre 1455 et 1475 environ, car les oeuvres de Simon 
Marmion célèbres alors n’existent pas pour lui, elles sont 
d’un anonyme Maître du Retable de Saint-Bertin. Elles 
existaient cependant pour ses contemporains sujets des 
ducs de Bourgogne et même pour l’Italien Guicciardini. 
Elles existaient bien pour Winkler, pour Hulin de Loo, 
pour Friedlànder, pour Durrieu, pour Délaissé, pour 
Pàcht. C’étaient là des historiens médiévistes armés d’une 
véritable expérience : la capacité d’estimer la probabilité 
d’une identification des oeuvres non signées en fonction 
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Fig. 81 Enlumineur amiénois. David en prière . Livre d’Heures. Vers 1435-1440. 
Baltimore, Walters Art Gallery, ms. 262, fol. 61. 
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Fig. 82 Détail de la Fig. 80 (bordure). 



des documents. Et quant à la désinformation, la biblio¬ 
graphie sur Marmion donnée par G. Dogaer offre des 
lacunes fâcheuses, tant au début de son parcours chrono¬ 
logique qu’à sa fin, car elle omet de citer des travaux 
parus huit et six ans avant son livre. Ainsi, il y manque 
l’ouvrage fondamental du chanoine C. Dehaisnes publié 
en 1892 (. Recherches sur le Retable de Saint-Bertin et sur 
Simon Marmion). On constate par ce titre que sans ce 
livre le Maître anonyme de Dogaer n’aurait pu être intro¬ 
duit dans l’histoire de l’art. La bibliographie débute 
par un article de S. Reinach qui, lui, connaissait bien le 
livre de Dehaisnes, et par le recueil des documents de 
M. Hénault, de 1907-1908, auteur qui, pour plus de la 
moitié de ses textes, copie, selon ses propres indications, 
le travail de Dehaisnes (avec de graves omissions). 
Publiée en 1987, la bibliographie de Dogaer s’arrête 
en 1978, alors que, l’année suivante, O. Pàcht {Simon 
Marmion myt der handt, R. A. n° 46, 1979, pp. 7-13) 
publia une magistrale miniature authentifiée comme une 
oeuvre autographe de Marmion une quinzaine d’année 


après sa mort, et qu’en 1981 j’ai publié une Messe de 
saint Grégoire, tableau de la main du Maître du Retable 
de Saint-Bertin pourvu d’une inscription en dialecte 
picard tel qu’on le parlait à Valenciennes où Marmion 
vécut pendant trente ans, tableau qui devait être renommé- 
puisqu’il en existe deux copies (avec la même inscription) 
et que sa composition détermine la Messe de saint Gré¬ 
goire des Heures Huth {Un nouveau tableau de Simon 
Marmion, Racar, VIII, 1, 1981, pp. 3-18). 

Simon Marmion naquit à Amiens aux alentours de 
1425. Il n’y était pas seulement «payé pour quelques 
ouvrages décoratifs» (Dogaer, op. cit. p. 51) mais, en 
1453-1454, pour un retable dans la salle du tribunal de 
l’Hôtel de Ville d’Amiens, commande d’une importance 
sociale comparable à celles que recevront Roger van der 
Weyden à Bruxelles et Dierik Bouts à Louvain. Dans le 
domaine de l’enluminure, la formule de composition 
d’une grande page narrative que Marmion partageait non 
seulement avec le Maître du Mansel (Fig. 85 et 86, en 
qui on s’accorde à reconnaître son maître) mais aussi avec 
notre Maître de Guillaume Jouvenel est la suivante 
(Fig. 69) : au bas de la page est installé un intérieur fron- 
talement ouvert et abritant une scène; juxtaposée à cet 
habitacle, une autre scène est représentée en plein air ; au- 
dessus, relié assez artificiellement à ce premier plan, 
s’étage un vaste paysage avec d’autres épisodes du récit. 
Chez les trois peintres, la page historiée est dense, elle est 
entièrement remplie de formes. Le premier volume du 
Mansel (Bruxelles, Bibliothèque royale, ms. 9231) a été 
exécuté après 1446, les premiers livres du Mare historia- 
rum, très probablement vers 1446-1447. Marmion paraît 
avoir ajouté ses belles miniatures au second volume du 
Mansel (ms. 9232) seulement vers 1468 au plus tôt, mais 
sans oublier la tradition amiénoise. Cette datation tardive 
est certaine en tout cas pour les Episodes de l’histoire de 
Griselidis (fol. 444 v., repr. Délaissé, 1959, pl. 29) car on 
y voit dans le fond à droite de la scène du banquet un ser¬ 
viteur appuyé au buffet, «citation» évidente du serviteur 
placé de la même manière et au même endroit dans la der¬ 
nière Cène du célèbre retable de Louvain dont Dierik 
Bouts signa le dernier reçu en février 1468. 

Le Maître du Mansel, sans doute plus âgé que Mar¬ 
mion, n’avait avec la grande peinture de tableaux fla¬ 
mands que des contacts superficiels. Il lui empruntait 
parfois des compositions sans jamais acquérir le global 
regard réaliste sur le spectacle du monde. Ainsi, dans 
la page que nous reproduisons (Fig. 85), la Mort (ou la 
Dormit ion) de la Vierge est représentée avec le lit placé 
frontalement, en raccourci. Ce lit entouré d’apôtres pro¬ 
fondément émus est un antécédent de la célèbre Mort de 
la Vierge de Hugo van der Goes (au Musée de Bruges, 
vers 1475 ou vers 1480). Pour ma part, je ne crois pas le 
Maître du Mansel capable d’une nouveauté dramatique 


100 



Fig. 83 Maître du Boèce (fr. 809). La reine Olympias, 
mère d’Alexandre le Grand, et Nectanébo. 

Mare historiarum de Giovanni Colonna, livre II. 
Vers 1449? Paris, Bibliothèque Nationale, 

lat ' 4915 ’"• 82 n. 


Fig. 84 Enlumineur hollandais. Circoncision. Livre d’Heures. 
Vers 1440. Oxford, Bodleian Library, 

Ms. Douce 248, fol. 104. 



aussi insigne et, en me fondant sur un retable souabe 
de 1489 (au Musée de Karlsruhe), consacré à la Vie de 
la Vierge, où trois scènes exploitent des compositions 
connues de Roger van der Weyden, je pense que la qua¬ 
trième — la Dormition avec le lit frontal — a dû être éga¬ 
lement inventée par ce grand artiste (L’Œil, n os 217-218, 
août-septembre 1973, pp. 14-16). 

Tout au contraire du Maître du Mansel, Simon Mar¬ 
mion, lui-même peintre de tableaux, en quittant Amiens, 
plongea dans l’ambiance réaliste de la peinture flamande 
sur panneau et ses paysages lointains sont remplis de lim¬ 
pidités et de reflets d’inspiration eyckienne (Fig. 86). Le 
Maître de Guillaume Jouvenel fut également capable 
d’évoquer dans les paysages lointains des effets lumineux 
et atmosphériques (Fig. 69, 113 et 122). Ses nuages sont 
légers, variés et se fondent dans l’azur du ciel, ses bateaux 
s’accompagnent de reflets dans l’eau. Mais il n’a jamais 
atteint la finesse de Marmion. Car s’il était André 
d’Ypres, il s’installa à Paris dans un milieu retardataire 
par rapport aux Pays-Bas. 


On trouve également la trace d’un fonds artistique 
commun — amiénois — chez Marmion et chez le Maître 
du Boccace de Genève (mon supposé Colin d’Amiens). 
C’est la fréquence de petites scènes dans les intérieurs exi¬ 
gus remplis de groupes de personnages courtauds. Les 
intérieurs sont, chez Marmion, plus solidement construits 
et, parfois, plus hauts. Mais les uns et les autres s’ouvrent 
dans le fond par une baie ou par une fenêtre d’où vient la 
lumière (Fig. 87 et 88). Les têtes chez Marmion sont 
d’habitude moins grossières. Mais il arrive que leur indi¬ 
vidualité soit accusée au point d’égaler la laideur expres¬ 
sive habituelle chez le Maître du Boccace de Genève 
(Fig. 89). 

Ces lignes ont été déjà imprimées lorsque j’ai cons¬ 
taté que H. Aubert {Les principaux manuscrits à peintu¬ 
res de la Bibliothèque Publique et Universitaire de 
Genève, 1912, pp. 82-88) a également comparé le Maître 
du Boccace de Genève avec Simon Marmion. 

Continuons l’examen de mon hypothèse. Si les deux 
Maîtres sont André d’Ypres et Colin d’Amiens, ils ont 
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Fig. 85 Maître du Mansel. Scènes de la vie de la Vierge. La Fleur des histoires par Jean Mansel. Vol. I. 
Après 1446. Bruxelles, Bibliothèque Royale Albert I er , ms. 9231, fol. 236. 
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Fig. 86 Simon Marmion. Scène de la vie de saint Louis. La Fleur des histoires par Jean Mansel. Vol. II. 
Bruxelles, Bibliothèque Royale Albert I er , Ms. 9232, fol. 388. 


103 












































































































































quitté Amiens pour Paris (vers 1444-1445) et leurs oeuvres 
devraient témoigner des liens avec l’enluminure pari¬ 
sienne. En effet, dès 1941, Pàcht trouva chez eux des 
influences évidentes du grand chef de celle-ci, le Maître 
de Bedford. Ce lien vaut aussi bien pour Amiens car on y 
constate la connaissance des compositions de cet artiste 
dès 1422 (G. Clark, in Tribute to Lotte Brand Philip, 
1985, pp. 29-33). De son côté, E. Kônig (1982) se livra à 
l’examen des filiations avec l’art parisien encore plus 
ancien mais toujours jouissant du prestige, celui du Maître 
de Boucicaut. Il indique, sans en développer la démonsta- 
tion, une trouvaille très intéressante et importante pour 
l’histoire de l’enluminure au XV e siècle. Il s’agit de la 
naissance de l’illusionnisme dans la conception de la page 
enluminée comportant des jeux de trompe-l’œil qui 
seront plus tard magistralement maniés dans l’enlumi¬ 
nure dite ganto-brugeoise (évolution déjà brièvement 
esquissée par J. Plummer, Cat. 1982, p. 34 et dans mon 
Tome I, pp. 444 et 446). 

Cette naissance eut lieu en France, dans le milieu 
franco-flamand de Paris. Mais, en partant des timides 
tentatives du Maître de Boucicaut (voir dans mon Tome 
I, Fig. 278, miniature dont l’importance a été soulignée à 
juste titre par Kônig), le mouvement bifurque en suivant 
deux chemins différents. D’un côté, Fouquet et ses disci¬ 
ples, le Maître de Charles de France (autrefois identifié 
un peu hâtivement avec Jean de Laval) et Bourdichon, 
implantèrent le trompe-l’œil dans le Val de Loire et à 
Bourges (voir à ce sujet mon ouvrage The Master of 
Claude Queen of France, New York, éd. P.H. Kraus 
1975, pp. 27-38). D’autre part, le Maître de Bedford et 
ses disciples introduiront au milieu de la page historiée 
non seulement un fragment de texte encadré comme un 
cartouche mais aussi une grande scène principale pareille¬ 
ment encadrée comme un tableau. Ce texte et cette scène 
cachent une partie de la narration et créent ainsi l’illusion 
d’une succession en profondeur des images représentées 
sur la page (Fig. 90 à 94). La Fig. 92 est, comme les autres 
miniatures de Heures de Cambridge (dont la datation 
sera discutée dans la notice 6), de la main du Maître de 
Guillaume Jouvenel. Plus tard, dans les années 1470, 
le Maître du Boccace de Genève reprendra délibérément 
le système illusionniste des Heures de Cambridge pour le 
dépasser. Il aboutira à des effets tellement surprenants 
(Livre dHeures, Morgan Library, M. 263, Fig. 93) que je 
consacre à ce manuscrit une notice spéciale (N° 7). 

L’illusionisme constitue le lien majeur, artistique¬ 
ment le plus important, de nos deux Maîtres avec Paris. Il 
en existe d’autres, secondaires mais significatifs. C’est 
d’abord l’emploi des motifs iconographiques familiers au 
Maître de Boucicaut. Tel est le cas du Couronnement de 
la Vierge où le Christ trône sous un dais et un ange 
apporte la couronne. Le cas aussi du Combat entre For- 



Fig. 87 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 
Chartes VII proclamant t’ordonnance de 1457. 

Peint peu après cette date. 

Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 1577 A, fol. 45. 
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tune et Pauvreté (Fig. 71) où apparaît Malheur (compa¬ 
gnon de Pauvreté) attaché à un poteau en présence des 
témoins (Meiss, The Boucicaut Master, 1968, Fig. 396). 
Observons qu’ici le Maître du Boccace de Genève est 
plus fidèle au texte de Boccace que ne le fut Fouquet en 
1458-1459, dans son Boccace de Munich, qui attacha au 
poteau Fortune et non Malheur. 

Quant à l’iconographie de la Trinité qu’adore Guil¬ 
laume Jouvenel (Fig. 62), je n’ai pu, tout comme Kônig 
(1982, p. 217), trouver d’exemple plus ancien de ce 
groupe où le Christ tient la Croix que la page du Maître 
de Bedford dans le Bréviaire de Châteauroux (Meiss, 
1968, Fig. 110). Cependant, dans cet exemple le Père et 
le Fils sont enveloppés dans un manteau commun et la 
colombe du Saint-Esprit touche leurs bouches du bout de 
ses ailes. Cette insistance sur le mystère de l’unité des 
trois Personnes était connue dans le nord de la France et 
sans doute à Amiens, comme en témoigne avec une force 
singulière, vers 1430-1435, le fol. 228 des Heures de 
Malet-Lannoy (Manuscrit Walters 281, repr. Cat. Exp. 
The International Style, Baltimore, 1962, pl. LVIII). 
Mais la Trinité des frères Jouvenel est conçue très diffé¬ 
remment (Fig. 62). Avec une logique infaillible elle insiste 
sur l’individualité des trois Personnes : le Père et le Fils 
sont vêtus chacun de son manteau, ils sont éloignés l’un 
de l’autre, la colombe ne touche pas leurs bouches. Dans 
l’état actuel des connaissances il semble que c’était une 
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Fig. 88 Simon Marmion. Couronnement de Pépin. 

Grandes Chroniques de France. Aux alentours de 1455. 
Leningrad, Bibliothèque publique, Ermitage, 
fr. 88, fol. 106. 


version personnelle du Maître de Guillaume Jouvenel du 
thème de la Trinité avec le Christ tenant la Croix. 

Pour passer du domaine de l’iconographie religieuse 
dans celui qu’on pourrait appeler iconographie formelle, 
observons que la corbeille du chapiteau chez le Maître du 
Boccace de Genève est ornée de minces tiges recourbées 
en petites boules. Ce type de chapiteau revient dans ses 
œuvres sans cesse et la colonne qu’il surmonte est sou¬ 
vent dominée par une statue (Fig. 77, 133, 141, 142 et 
160). Cette radicale abréviation du feuillage ornemental 
était systématiquement pratiquée par les Limbourg dans 



Fig. 89 Simon Marmion. Guillaume Filastre présente son 
exemplaire des Grandes Chroniques de France 
à Philippe le Bon. 

Détail. Aux alentours de 1455. 

Leningrad, Bibliothèque Publique, Ermitage, 
fr. 88, fol. 1. 


la Bible moralisée de Philippe le Hardi (Paris, B. N., fr. 
166; Meiss, 1974, Fig. 278 à 325) à laquelle ils ont contri¬ 
bué à Paris pour de nombreuses pages, dans les années 
1403-1404. Nous savons que le Maître du Boccace de 
Genève a bien connu ce manuscrit puisqu’il en a continué 
l’illustration (Fig. 130 et Fig. 131). Mais la tradition du 
chapiteau à perles n’a pas dû se perdre à Paris. Témoin la 
Famille Jouvenel des Ursins (Fig. 3 et 4) dont l’exécution 
entre 1445 et 1449 devance de peu celle des premiers livres 
du Mare historiarum, mais dont l’esprit et le style, archaï¬ 
ques, n’ont rien de commun avec nos deux maîtres. 
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Fig. 90 Maître de Bedford et son atelier. 

Le Mont Saint-Michel. 

Heures dites de Sobieski. Vers 1432-1435? 
Windsor, The Royal Library, fol. 204 v. 
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Fig. 91 Maître de Bedford. Le Jugement dernier. 
Heures de Dunois. Vers 1437-1440? 

Londres, British Library, H.Y.T. 3, fol. 32 v. 
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Fig. 93 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 

La Crucifixion et plusieurs scènes de la Passion. 

Livre d f Heures. Vers 1470-1475? 

New York, The Pierpont Morgan Library, M. 263, fol. 1 
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Fig. 92 André d’Ypres 

(dit le Maître de Guillaume Jouvenel des Ursins). 
Office des morts et enterrement. 

Vers 1455-1460? Ou vers 1464? 

Cambridge, Fitzwilliam Muséum, ms. 39-1950, 
fol. 160. 


Fig. 94 Simon Bening. 

Marie et Joseph se voient refuser Vhébergement à Bethléem. 
Livre d’Heures. Aux alentours de 1500. 

Stockholm, Bibliothèque royale, Ms A 227, fol. 73. 
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Fig. 95 Nicolas Dipre 

(fils de Colin d’Amiens). 

La rencontre à la Porte 
Dorée. 1499-1500. Fragment. 
Peinture sur bois. 

H. 39 cm; L. 44 cm. 
Carpentras, Musée. 




Pourtant, tout ce que je viens d’écrire pourrait bien 
ne paraître qu’un plaidoyer d’avocat plus ou moins 
habile, plus ou moins persuasif si nous ne connaissions 
pas des oeuvres certaines du fils de Colin d’Amiens et si 
ces oeuvres n’offraient pas de similitudes patentes avec 
celles du Maître du Boccace de Genève. Ce fils se nom¬ 
mait Nicolas et les documents avignonnais l’appellent 
d’Amiens ou Dipre (d’Ypres), originaire de Paris, fils de 
Nicolas d’Amiens et possesseur de la maison familiale de 
la rue Quincampoix (voir le tableau généalogique dressé 
par H. Martin, notre Fig. 72). Il n’y a donc aucun doute 
au sujet de sa filiation. En 1941, j’ai réussi à identifier 
deux peintures sur panneau de cet artiste (1941, Répertoi¬ 
res p. 27, n° 49 et n° 50; G. B.-A., octobre 1942, Fig. 95 
et 98 bis), attribution qui «reçut l’approbation de toute la 
critique» (D. Thiébaut, 1983, p. 266). Aujourd’hui, on 
connaît un groupe de sept petits panneaux qui, à en juger 
par leur style, proviennent des prédelles de deux retables 
(D. Thiébaut, 1983, pp. 266-268, avec une très utile ana¬ 
lyse et bibliographie, et R. L. M. F. idem, in R. L. M. F., 
octobre 1989, n° 4, pp. 215-224, tous ces panneaux repro¬ 
duits). 


Dès qu’on jette un coup d’oeil sur ces petits tableaux 
(Fig. 96, 98, 97, 99 et 100), on est frappé par leurs person¬ 
nages courtauds aux têtes démesurées et laides, l’oeil écar- 
quillé, le regard candidement intense, le visage rocailleux, 
à la pommette saillante, la peau burinée. La facture n’est 
pas serrée, mais, au contraire, rapide, esquissée, le dessin 
préparatoire apparent. On dirait un faire de miniaturiste 
transposé dans la peinture à l’huile des petits panneaux de 
prédelles. Cette humanité de nains évoquée par un dessin 
à la fois fin et nerveux est une création personnelle du 
Maître du Boccace de Genève (Colin d’Amiens) dans ses 
oeuvres tardives (de 1475 environ, Fig. 97, 102, 103, 105, 
et 108). Son fils imite toujours à Avignon le modelé des 
étoffes en hachures négligemment visibles (Fig. 110 et 
Fig. 111). Il imite le feuillage ou l’herbe formés par des 
touches hâtives, allongées et parallèles (Fig. 104, 108, 
et Fig. 109). Dans son Calvaire avignonnais (Fig. 96), 
peint peut-être en 1499, l’horizon est hérissé de flèches 
gothiques inconnues dans la peinture provençale, même 
chez Enguerrand Quarton et Josse Lieferinxe venus du 
nord de la France. Mais des flèches très semblables se 
dressent dans le fond de paysage de deux Crucifixions du 
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Fig. 97 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 
La mort du Christ sur la croix. 

Livre d'Heures. Vers 1470-1475? 

New York, The Pierpont Morgan Library, M. 263, fol. 


Fig. 96 Nicolas Dipre (fils de Colin d’Amiens). Le Calvaire. 

Peinture sur bois. H. 29,2 cm; L. 44,3 cm. Vers 1500. 
Detroit, Detroit Institute of Art. 
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Fig. 98 


Nicolas Dipre 
(fils de Colin d’Amiens) 
Le mariage de la Vierge 
Peinture sur bois 
H. 26 cm; L. 35 cm. 
Vers 1500. 

Denver (Colorado). 
Denver Art Muséum 


Fig. 99 Nicolas Dipre (fils de Colin d’Amiens). Adoration des bergers. 

Peinture sur bois. H. 29,2 cm; L. 47,9 cm. Vers 1500. San Francisco, M.H. De Young Memorial Muséum. 
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Fig. 100 



Nicolas Dipre (fils de Colin d’Amiens). Adoration des Mages. 

Peinture sur bois. H. 28 cm; L. 47,5 cm. Vers 1500? Zurich, collection particulière. 



Fig. 101 Nicolas Dipre (fils de Colin d’Amiens). La Présentation de Marie au Temple. 

Peinture sur bois. H. 31.7 cm: L. 50 cm. Vers 1500-1505? Paris. Musée du Louvre. 
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Fig. 102 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). Les travaux des mois. Pietro Crescenzi. 
Le Rusticart. Chantilly, Musée Condé, Ms. fr. 603. 
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Maître du Boccace de Genève (Fig. 93 et Fig. 97). Et le 
saint Jean accroupi du Calvaire avignonnais, les mains 
levées (Fig. 112), pourrait bien se souvenir d’un vieux 
patron de ce saint conservé dans l’atelier familial et-ana¬ 
logue au saint Jean de la Pentecôte des Heures illustrées 
certainement à Amiens vers 1440 (Baltimore, Walters Art 
Gallery, ms. W. 262, fol. 79, Fig. 111). 

L’évolution qu’on constate dans les panneaux de 
Nicolas Dipre actuellement connus ne fait que confirmer 
un graduel éloignement de son initiale formation pari¬ 
sienne par les dernières oeuvres de son père Colin 


d’Amiens. Dans la Présentation de la Vierge au Temple 
(Fig. 101) et dans la Rencontre à la Porte dorée (repr. in 
D. Thiébaut, 1989), le canon du personnage devient plus 
allongé, la tête petite, la tenue digne; l’espace est nette¬ 
ment approfondi; les architectures jouent un rôle capital 
associant la pureté géométrique de leurs volumes à la 
stylisation sèche et nette des vêtements, à l’intensité 
accrue du clair-obscur. Nicolas Dipre est devenu un 
authentique peintre provençal, non sans quelque parenté 
avec Josse Lieferinxe. 

Aussi suis-je, pour ma part, persuadé que le Maître 
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Fig. 103 Colin d’Amiens 

(dit le Maître du Boccace de Genève). 

Outrages et couronnement d’épines. Vers 1470-1475? 

New York, The Pierpont Morgan Library, M. 263, fol. 17. 
Détail agrandi de la Fig. 160. 


Fig. 104 Nicolas Dipre (fils de Colin d’Amiens). 

Le mariage de la Vierge. Détail de la Fig. 98. 
Peinture sur bois. Vers 1500? 

Denver, Denver Muséum of Art. 



Fig. 105 Colin d’Amiens 
(dit le Maître 
du Boccace de Genève). 
Portrait de 
Jean de Rouvroy. 

Détail de la Fig. 147 
(de la notice 7). 



Fig. 106 Nicolas Dipre 
(fils de Colin 
d’Amiens). 

Le mariage de ta 
Vierge. Détail 
de la Fig. 98. 


Fig. 108 Colin d’Amiens 

(dit le Maître du Boccace de Genève). 
Les travaux des mois. 

Détail de la Fig. 102. 

Pietro Crescenzi. Le Rustican. 
Chantilly, Musée Condé, 

Ms. fr. 603. 


Fig. 107 Nicolas Dipre 

(fils de Colin d’Amiens). 

Le Calvaire. Détail de la Fig. 96. 
Detroit, 

Detroit Institute of Art. 
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du Boccace de Genève est Colin d’Amiens et le Maître de 
Guillaume Jouvenel des Ursins, si proche de lui mais 
moins moderne, son père André d’Ypres. 

Cette identification comporte cependant un élément 
qui peut paraître inadmissible à tous les historiens qui se 
sont occupés de ces deux Maîtres: en tenant compte de 
leur clientèle qui en grande majorité (mais peut-être pas 
exclusivement) habitait l’Anjou et le Val de Loire, entre 
Tours et Nantes, ils ont automatiquement domicilié ces 
artistes dans la même région. L’idée qu’ils pouvaient être 
« bourgeois de Paris » leur paraîtra pour le moins cocasse. 
Ceci surtout en ce qui concerne le Maître de Jouvenel. 
Car si le Maître du Boccace est Colin d’Amiens, ses 
séjours dans la région de Bourges et à la cour de Louis 
XI, en Touraine, sont, je le rappelle, documentés. Ce 
peintre a pu illustrer dans cette région des manuscrits en 
se faisant aider par des collaborateurs. Ceux-ci, enlumi¬ 
neurs historieurs et enlumineurs décorateurs des marges 


pouvaient être recrutés dans les villes du Val de Loire ou à 
Poitiers. Les scribes de ces livres pouvaient changer. 
Rares sont en effet les livres dont toutes les illustrations 
soient de sa main et le décor des bordures, comme l’écri¬ 
ture, uniformes. Mais l’artiste pouvait également envoyer 
de Paris des livres d’Heures pour des clients de l’ouest 
de la France qui ont eu l’occasion d’apprécier son art et 
qui lui imposaient l’usage liturgique de leur ville, les 
saints qu’ils vénéraient particulièrement. Comment expli¬ 
quer autrement le cas d’un manuscrit publié par F. Avril 
(1977, p. 38, Fig. 67) commandé par une religieuse à 
l’usage de Nantes et pourtant incontestablement exécuté 
en Provence, à l’autre bout de la France? Ou le cas du 
charmant manuscrit, exécuté par Enguerrand Quarton, 
certainement en Provence (comme en témoignent les 
cyprès qui se dressent derrière la donatrice et la Vierge à 
l’enfant) et cependant conservant non seulement l’usage 
de Paris pour les Heures de la Vierge et Y Office des morts 


Fig. 109 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève),. 
Jeune homme protégé par son ange gardien. 
Traduction française anonyme du Livre des anges 
de Francisco Ximenez. Vers 1460. 

Genève, Bibliothèque Publique et Universitaire, 

Ms. fr. 5, fol. 30. 

|) V Vs, Q'ÿ ' 


Fig. 110 


Nicolas Dipre (fils de Colin d’Amiens). 

Adoration des bergers. Détail de la Fig. 99. 

Peinture sur bois. Vers-1500. 

San Francisco, M.H. De Young Memorial Muséum. 
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mais aussi le calendrier parisien? (publié par N. Reynaud, 
1982, voir surtout sa Fig. 2). Nous savons que Conrad de 
Vulcop était, comme Colin d’Amiens, habitant de Paris 
et, pourtant, peintre en titre du roi Charles VII qui, lui, 
ne venait pas à Paris. 

Nous savons que Simon Marmion habita pendant 
plus de trente ans Valenciennes et pourtant bien des livres 
exécutés à Gand ou à Bruges contiennent des miniatures 
de sa main. Non seulement des parties du manuscrit (dites 
cahiers) pouvaient être envoyées au loin pour être illus- 



Fig. 111 Enlumineur amiénois. Saint Jean. 

Détail de la Pentecôte. Livre d’Heures. 
Vers 1430-1440. 

Baltimore. Walters Art Gallery, 
ms. W. 262, fol. 19. Agrandi. 


trées mais un manuscrit déjà partiellement décoré pouvait 
recevoir la suite de son illustration dans un atelier fort 
éloigné. F. Avril (1977, p. 23), le connaisseur de l’enlumi¬ 
nure médiévale particulièrement bien informé et expéri¬ 
menté, nous le rappelle : « On sait combien les manuscrits 
voyageaient et spécialement les livres d’Heures. » 

Par conséquent je me décide désormais à adopter 
la formule André d’Ypres (dit le Maître de Guillaume 
Jouvenel des Ursins) et Colin d’Amiens (dit le Maître du 
Boccace de Genève). 



Fig. 112 Nicolas Dipre (fils de Colin d’Amiens). Saint Jean. 
Détail inversé de la Fig. 96. Peinture sur bois. 

Vers 1500. Detroit, Detroit Institute of Art. 
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Fig. 113 André d’Ypres 

(dit le Maître de Guillaume Jouvenel des Ursins). 
Saint Martin partage son manteau avec un pauvre. 
Livre d’Heures. 

Vers 1460? Londres, British Library, 

Ms. Add. 28785, fol. 171 v. 
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André d’Ypres 

(dit le Maître Guillaume de Jouvenel des Ursins) 

Enlumineur domicilié et actif à Amiens jusqu’à 1443, ensuite à Paris et peut-être aussi 

dans la région de la Loire, mort avant 1479 

N° 6 

Livre d’Heures 


Londres, British Library, M.S. Add. 28785 


Parchemin 
190 x 137 mm 
179 fol. 


Saint Martin et le pauvre, fol. 171 v., Fig. 113 
Présentation de Jésus au Temple, fol. 78, Fig. 121 
Saint Matthieu et l’Ange, fol. 19, Fig. 123 


HISTORIQUE 

Le premier possesseur est inconnu; au XVI e siècle, propriété de 
Renée Chabot, dame de Lyré, femme de Jehan du Bellay; vente col¬ 
lection Pitts, Londres Sotheby, le 10 juillet 1871, n° 808. 
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COMMENTAIRE 

Ce livre d’Heures à l’usage de Nantes a été illustré exclu¬ 
sivement par André d’Ypres, «le peintre de Jouvenel», 
de E. Kônig, qui a bien reconnu cette homogénéité mais 
qui situe l’intervention de l’artiste à Nantes et la date vers 
1450 (1982, pp. 169 sq.), problèmes qui restent à discuter. 
Les enluminures historiées de ce livre comptent parmi les 
plus représentatives du peintre. La fermeté et l’ampleur 
de leurs compositions (Fig. 113, Fig. 121 et Fig. 123) d’un 
côté et, de l’autre, la finesse de celles qu’il a contribuées 
au livre d’Heures à l’usage de Rome de l’ancienne collec¬ 
tion Henri de Rothschild (Paris, B. N., ms. Rothschild 
2530), localisé par Kônig également à Nantes et daté vers 
1455 (1982, p. 221, Fig. 97 et J. Porcher, 1959, pl. coul. 
LXXXII) représentent les grandes réussites complémen¬ 
taires du talent d’André d’Ypres. Les problèmes des dates 
les plus anciennes connues des oeuvres d’André d’Ypres 
et de Colin d’Amiens ainsi que de leur localisation sont 
ceux où je me vois obligé de m’écarter souvent de Kônig 
dont cependant le livre de 1982 me sert de solide base 
d’information tant codicologique que stylistique. 

Pour cet historien (pp. 202 et 203), l’oeuvre la plus 
ancienne d’André d’Ypres est le frontispice du tome II 
des Chroniques de Froissart (Paris, B. N., nouv. acq. 
fr. 9606, fol. 1) qui représente, à gauche, le roi de France 
et, à droite, le roi d’Angleterre, l’un et l’autre trônant 
devant les membres de leurs conseils (Fig. 115). Il le date 
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Fig. 114 Enlumineur travaillant pour René d’Anjou. 

Frontispice du Tome I des Chroniques de Froissart: 
à gauche, Froissart offrant son ouvrage au roi de France Charles VI; 
à droite, le roi d’Angleterre et ses conseillers. Après 1453 (vers 1455-1460). 
Paris, Bibliothèque Nationale, nouv. acq. fr. 9604, fol. 1. 
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Fig. 115 André d’Ypres (personnages) et le Maître du Boèce 
(intérieur de la scène de droite). 

Frontispice du Tome II des Chroniques de Froissart: 

les rois de France et d’Angleterre et leurs conseillers . Vers 1455-1460? 

Paris, Bibliothèque Nationale, nouv. acq. fr. 9606, fol. 1. 
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Fig. 116 Détail fort agrandi du Frontispice 

du Tome I des Chroniques de Froissart , 

de la Fig. 114. 


de 1435 environ et en situe l’exécution à Angers. Si cette 
localisation est des plus vraisemblables, la date se heurte 
à d’insurmontables difficultés. Car le frontispice du 
Tome I ( ibidem, nouv. acq. fr. 9604, fol. 1), qui repré¬ 
sente l’offrande du livre (Fig. 114), est certainement anté¬ 
rieur à l’autre et il vient d’être daté avec de bonnes rai¬ 
sons par C. de Mérindol «après 1453» {Le Roi René, 
1987, pp. 182, 305 et 310, Fig. 156). Les «flammes» et la 
«couronne d’épines», emblèmes du Roi René, qui ornent 
la belle bordure de ce frontispice, indiquent cette période. 
L’auteur de la scène d’offrande du livre par Froissart au 
roi Charles VI et de la scène où le roi d’Angleterre trône 
entouré de ses conseillers est un artiste de grande autorité, 
capable de camper des personnages vigoureux et de 
rythmer clairement leurs groupes (Fig. 116). En quoi il est 
supérieur à André d’Ypres dont les deux compositions 
touffues ne sont pas réussies. Et il est clair que celui-ci 
connaissait déjà le premier frontispice dont l’auteur (ou 
son atelier) devait illustrer plus tard (en 1469), pour le roi 
René, les Hommages angevins (Paris, Archives Nationa¬ 
les, P. 338 B; repr. et commentaire chez F. Robin, La 
cour d’Anjou-Provence, 1985, Fig. 96; E. Kônig, 1982, 
Fig. 184, curieusement attribué au peintre du Psautier de 
Jeanne de Laval, enlumineur d’un talent inférieur). 
Ainsi, en dépit du costume plus ancien des personnages 


de sa bordure (laquelle paraît d’ailleurs d’une autre 
main), nous sommes amenés à dater la contribution 
d’André d’Ypres aux Chroniques de Froissart une ving¬ 
taine d’années plus tard qu’on ne l’a proposé. 

L’illustration d’une Compilation d’histoire ancienne 
(comprenant des textes d’Orose; Paris, B. N., fr. 15455) 
est décrite par Kônig (1982, p. 193), de façon singulière: 
«commencée à Angers, vers 1435, continuée dans un lieu 
indéterminé, achevée à Nantes, vers 1450». Pourquoi ces 
pérégrinations? Parce que l’écriture du texte varie et indi¬ 
que les déplacements du livre, circonstance assez fré¬ 
quente. Mais Kônig suppose que l’illustrateur accompa¬ 
gnait le livre et s’il nous offre des aspects variés de son 
art, c’est qu’il évoluait. En réalité, les deux premières 
miniatures du manuscrit {La Création et l’Histoire 
d’Œdipe, la Fig. 89 de Kônig) sont d’un artiste sans rap¬ 
port avec André d’Ypres, si archaïque qu’il est encore 
capable de remplacer le fond de paysage par une fine 
mosaïque multicolore et qu’il témoigne d’un art entière¬ 
ment déterminé par le Maître de Bedford aux alentours 
de 1425. Aussi la datation vers 1420 a-t-elle été proposée 
par Porcher (Cat. Exp. 1955, n° 276). Les armes de la 
famille bretonne de Coëtivy et la présence dans la bor¬ 
dure d’un berger copié des Heures de Rohan situent ce 
début de l’illustration du manuscrit en Anjou ou en Bre¬ 
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tagne. Ensuite, selon Porcher, à partir du fol. 286 v., 
«l’écriture est celle de l’un des scribes ordinaires du Maî¬ 
tre de Jouvenel». Et, en effet, les dix petites enluminures 
dans la partie finale du manuscrit sont de nos deux maî¬ 
tres, certaines, me semble-t-il (les Fig. 90 et 92 de Kônig, 
1982), de la main du jeune Colin d’Amiens. Leur style 
correspond à celui du Mare historiarum (voir la notice 5) 
et ainsi la datation par Kônig de ces miniatures vers 1450 
est-elle tout à fait acceptable. 

Le petit Livre d’Heures de Cambridge (Fitzwilliam 
Muséum, MS. 39-1950) est du plus grand intérêt en dépit 
de sa mauvaise conservation et de son état lacunaire 
(F. Wormald et P.H. Giles, Cat. Exp. IlluminatedManus- 
cripts in the Fitzwilliam Muséum, Cambridge, 1966, 
n° 176; E. Kônig, 1982, pp. 154-155) (Fig. 117, 118 et 
124). Il porte les armes de Louis d’Anjou, bâtard du 
Maine, qui épousa Anne de La Trémoille en 1464. On 
s’est ancré à cette date pour y rapprocher l’exécution 
du manuscrit (Wormald et Giles, 1966). Cependant, 
O. Pâcht (1941, p. 87 n. 3), vigoureusement soutenu par 
Kônig (1982, toc. cit.), a jugé que ces armoiries en recou¬ 
vrent d’autres, antérieures, d’un premier possesseur 
inconnu. Kônig s’en autorise pour dater le livre vers 
1435-1440 en le faisant sortir d’un atelier de Nantes. 
Cependant, le Portement de Croix (fol. 146 v.) de ce livre 
s’inspire manifestement de la composition de ce thème 
inventée sans doute possible (mais certainement non exé¬ 
cutée) par Fouquet {Livre d’Heures, Paris, B. N., lat 
1417, fol. 181). Il suffit, pour le vérifier, de comparer les 
Fig. 118 et 119. Si le schéma initial de ce Portement de 
Croix remonte au Maître de Boucicaut (repr. Kônig, 
1982, Fig. 258), toutes ses variantes, très commodément 
réunies par cet historien (Fig. 249-257), ont ceci en com¬ 
mun qu’elles montrent le cortège déjà sorti et, parfois, 
éloigné de la ville de Jérusalem. Si bien que cette ville fait 
partie du fond du paysage. Seul le manuscrit exécuté dans 
l’atelier de Fouquet (rentré d’Italie, comme le montre le 
décor à pilastres classiques du fol. 174, repr. Kônig, 1982, 
Fig. 287) et le manuscrit de Cambridge représentent le 
cortège sortant d’une porte pour aussitôt contourner et 
côtoyer les remparts de la cité. Peut-on croire que Fou¬ 
quet tira sa noble composition aérée du groupe étriqué 
des Heures de Cambridge? On trouve également dans 
celles-ci un motif emprunté à l’iconographie italienne de 
Fouquet: à la Nativité de saint Jean-Baptiste assiste la 
Vierge (nimbée) (Fig. 117). Ces deux constatations suffi¬ 
sent pour dater les Heures de Cambridge après 1450 
(retour de Fouquet d’Italie). Si les armes de Louis 
d’Anjou ne sont pas celles du premier possesseur du livre, 
on peut admettre l’exécution de celui-ci dans les années 
1450, peut-être vers 1455-1460. Et en Touraine plutôt 
qu’à Nantes. 

Il en est de même du Livre d’Heures Morgan 199 que 


Kônig date vers 1440 et croit peint à Nantes. Car dans la 
Présentation au Temple de ce manuscrit, on voit accolée 
à l’église gothique une rotonde à coupole (Fig. 120), tra¬ 
dition iconographique vieille d’un siècle (représentée 
aussi, dans la patrie de nos artistes, à Ypres, par le grand 
Melchior Broederlam) qui orientalisait le sanctuaire de 
l’Ancienne Loi. Cette pièce d’architecture est ici pseudo¬ 
antique — coupole à nervures, surmontée d’une boule, 
tambour orné d’arcatures aveugles — et elle a été impor¬ 
tée par Fouquet d’Italie (souvenir du Panthéon) et repré¬ 
sentée souvent, avec des variantes dans les proportions 
et le décor, dans ses propres enluminures et dans celles 
de son atelier (repr. Péris, 1940, Fig. 17, 109, 130, 242, 
260). 

Le Livre d’Heures de Londres, objet de la présente 
notice, montre la Présentation au Temple conçue avec 
beaucoup plus d’air et d’ampleur et Kônig a sans doute 
raison en la datant plus tard (pour lui, une dizaine 
d’années plus tard, vers 1450, Fig. 121). On y voit aussi 
une coupole, un peu différente par ses proportions moins 
élancées, mais de la même famille fouquetienne. La boule 
a été remplacée par une croix et cette christianisation du 
Temple hébraïque où Marie a été purifiée symbolise 
l’avènement de l’ère nouvelle, celle de la grâce. 

Ainsi, les deux manuscrits qui contiennent les deux 
scènes de la Présentation au Temple sont postérieurs à 
1450 et l’on comprend que J. Plummer (Cat. de 1982, 
n° 43) ait daté le Livre d’Heures Morgan 199 de 1460 
environ et en ait situé l’exécution à Angers ou à Tours. Il 
est intéressant de remarquer que cet éminent connaisseur 
de manuscrits décrit le calendrier français de ce petit 
volume comme composite mais «mainly Paris» et les 
deux parties liturgiques qui importent le plus pour la 
dévotion personnelle du commanditaire d’un livre d’Heu¬ 
res — les Heures de la Vierge et V Office des Morts — 
comme étant à l’usage de Paris. Mais, en même temps, 
dans le calendrier et dans les litanies, il trouve quelques 
saints vénérés à Tours, au Mans, à Angers, en Bretagne, à 
Coutances et à Bayeux. On peut donc imaginer que le 
commanditaire était originaire de ces régions de l’Ouest 
mais habitait Paris et que l’illustration du manuscrit ait 
pu être exécutée par André d’Ypres, après un séjour en 
Touraine, dans l’atelier de la rue Quincampoix. Si des 
spécialistes pensent que l’ornement des bordures et le 
texte liturgique de certaines prières s’y opposent catégori¬ 
quement, je ne vois aucune raison d’exclure un déplace¬ 
ment temporaire d’André d’Ypres dans le Val de Loire. 

En résumé, je n’arrive à trouver aucune enluminure 
d’André d’Ypres qui soit antérieure à 1446, date quasi 
certaine du commencement de l’illustration du Mare his¬ 
toriarum (voir la notice 5). Et quant à la durée de la car¬ 
rière de cet artiste, telle que la suggèrent ses oeuvres 
actuellement connues, je ne l’arrête pas «au plus tard 
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Fig. 117 André d’Ypres (dit.le Maître de Guillaume Jouvenel des Ursins). 
Visitation. Livre d’Heures. Vers 1455-1460? (ou vers 1464?) 
Cambridge, Fitzwilliam Muséum, Ms. 39-1950, fol. 61. 

Agrandi environ au double de l’original. 
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Fig. 118 André d’Ypres 

(dit le Maître de Guillaume Jouvenel des Ursins). 
Portement de Croix. Livre d’Heures. 

Vers 1455-1460 (ou vers 1464?). 

Cambridge, Fitzwilliam Muséum, 

Ms. 39-1950, fol. 146 v. 


vers 1455» (Kônig, 1982, p. 103) mais je la situe dans les 
années 1460. 

De l’analyse très attentive de la masse de miniatures 
du Mare historiarum que nous devons à E. Kônig, il 
résulte qu’André d’Ypres a travaillé seulement aux deux 
premiers livres, donc, très probablement, dans les années 
1446 et 1447 (voir la notice 5). A en juger par le fait 
qu’on lui a confié les frontispices de ces livres (Fig. 62 et 
Fig. 69), il devait en contrôler l’ensemble de l’illustration. 
Il a exécuté ou seulement dessiné quelques petites minia¬ 
tures. D’autres sont dues à des artistes relativement 
mineurs. L’un d’eux est cependant fort personnel et il 
s’affirme pour la première fois. C’est le Maître du Boèce 
(ou du ms. fr. 809 de Paris), excellent peintre d’architec¬ 
ture (Fig. 173). Il mérite une brève discussion (voir la 
notice 8). 

A partir du livre III, Kônig le pense avec raison, la 



Fig. 119 Atelier de Jean Fouquet. 

Le Portement de Croix. Livre d’Heures. Peu après 1450? 
Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 1417, fol. 181. 


direction de l’illustration du Mare historiarum passe au 
Maître du Boccace de Genève (Colin d’Amiens) qui la 
garde jusqu’à la fin du livre V. Il se fait aider en confiant 
de nombreuses petites miniatures à divers collaborateurs 
hétéroclites parmi lesquels se distingue, outre le Maître 
du Boèce, un fort intéressant petit maître baptisé par 
Kônig le Peintre du ms. 30 de Poitiers (j’aurais pré¬ 
féré l’ancienne appellation du Maître des Heures dites 
d’Adélaïde de Savoie, le célèbre livre de Chantilly). 

Le Maître du Boèce prend ensuite (en 1450?) la 
direction de l’illustration du Livre VI. A part le frontis¬ 
pice et quelques miniatures de sa main, les images devien¬ 
nent souvent bâclées, trahissent une hâte et les 96 folios 
du Livre VII ne seront plus illustrés. On a l’impression 
que Guillaume Jouvenel des Ursins a perdu patience. Au 
début du grand volume, avant la table des matières, il se 
fait peindre par le Maître du Boèce, dans une scène très 
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Fig. 120 André d’Ypres (dit le Maître de Guillaume Jouvenel des Ursins). 

La Présentation de Jésus au Temple. Livre d’Heures. Vers 1455? 
New York, The Pierpont Morgan Library, M. 199, fol. 95. Agrandi. 
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Fig. 121 André d’Ypres (dit le Maître de Guillaume Jouvenel des Ursins). 

La Présentation de Jésus au Temple. Livre d’Heures. Vers 1460? 
Londres, British Library, M.S. Add. 28785, fol. 78. 
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(dit le Maître de Guillaume Jouvenel des Ursins). 

La Vierge et l’Enfant avec un ange devant un paysage. 
Livre d’Heures. Vers 1455-1460? (ou vers 1464?). 
Cambridge, Fitzwilliam Muséum, 

M.S. 39-1950, fol. 263. 

soignée, en train d’ordonner à son scribe favori d’entre¬ 
prendre le travail ambitieux du Mare historiarum (voir la 
notice 5, Fig. 66). 

Je ne crois pas impossible, je crois même très vrai¬ 
semblable que le Mare historiarum ait été commandé en 
1445 ou 1446 à Paris où Guillaume Jouvenel des Ursins 
habitait en l’île de la Cité. Il n’acquit un hôtel important 
à Tours que le 8 février 1447 (n.s.) (C. Schaefer, 1972, 
T. II, p. 135). 

Cette année-là, les deux premiers livres ont été sans 
doute écrits et, très probablement, illustrés, sous la direc¬ 
tion d’André d’Ypres. E. Kônig éprouva de grandes diffi¬ 
cultés pour expliquer comment cet enlumineur (qu’il 
appelle le Peintre de Jouvenel des Ursins et qu’il fait 
habiter à Nantes, à Angers ou à Tours) a pu entrer en 
contact avec l’art du Maître de Bedford. Mais s’il s’agit 
d’André d’Ypres, nous savons depuis l’étude de G. Clark 


(1985) que l’art du Maître de Bedford était connu à 
Amiens avant 1422. Plus tard, en s’établissant à Paris, en 
1444 ou 1445, André d’Ypres continuait à subir l’influ¬ 
ence des épigones du Maître de Bedford, ce que prouve 
l’illusionisme des Heures de Cambridge. Comme pour 
confirmer l’ambiance parisienne dans laquelle s’élabo¬ 
raient les deux premiers livres, Kônig trouve dans le Livre 
II (fol. 50 v., 51 v.) la main d’un «suiveur du Maître de 
Bedford» et celle d’un Flamand (fol. 62 v., 76 r.). De tels 
collaborateurs pouvaient facilement être recrutés à Paris. 
Cela me paraît également possible dans le cas du Maître 
du Boèce dont les intérieurs lumineux et bien construits 
sont développés à partir de ceux du Maître de Boucicaut 
(voir la notice 8). 

Depuis 1448, Colin d’Amiens (le Maître du Boccace 
de Genève), maintenant chargé de la direction de l’illus¬ 
tration du Mare historiarum, a pu suivre à Tours Guil¬ 
laume Jouvenel des Ursins. Il a pu amener avec lui le 
Maître du Boèce et trouver d’autres collaborateurs dans 
le Val de Loire ou venus de l’Ouest, entre autres le très 
intéressant Maître des Heures dites d’Adélaïde de Savoie 
(appelé par Kônig le Peintre du ms. 30 de Poitiers) qui 
exerça une influence dans la région du Mans comme en 
témoigne le Retable de Vivoin (sur lequel j’ai attiré 
l’attention dès 1938, en reproduisant l’un de ses compar¬ 
timents, Fig. 90). 

Quelle pouvait être la raison de l’abandon par André 
d’Ypres de la direction de l’illustration du Mare historia¬ 
rum? Je suis tenté de penser que c’était son manque de 
vocation pour des enluminures historiées de grand format 
ornant d’habitude les frontispices. En fait, nous ne con¬ 
naissons de lui que trois frontispices, les deux du Mare 
historiarum (Fig. 62 et Fig. 69), le troisième des Chroni¬ 
ques de Froissart (Fig. 115). Seul le premier témoigne 
d’une composition harmonieuse et, même, monumen¬ 
tale. Mais il ne comporte que quatre grandes figures. 
Les deux autres juxtaposent des scènes dont chacune est 
conçue comme une entité indépendante. On sent 
qu’André d’Ypres est beaucoup plus à l’aise dans les 
compositions restreintes. Ce n’est pas un hasard si ses 
chefs-d’œuvre sont à chercher dans l’illustration des 
livres d’Heures de moyen et de petit format. 

D’abord à Amiens, puis à Paris, au cours des années 
1450, André d’Ypres a sans doute travaillé souvent côte à 
côte avec son fils Colin. Il a influencé ses types de person¬ 
nages (Fig. 115 et 129), lui a donné l’exemple d’une 
palette claire et variée où revient un jaune finement 
nuancé, allant du jaune d’œuf jusqu’au citron et l’or pâle 
(Fig. 128, 132 et 137). Une luminosité omniprésente bai¬ 
gne les scènes des deux peintres. Elle produit des ombres 
portées faibles et qui ne sont pas indiquées avec une 
conséquence rigoureuse. 

Ne connaissant aucune œuvre antérieure au Mare 
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Fig. 123 André d’Ypres (pVjptja V\- gJt y?, 

(dit le Maître de Guillaume Jouvenel des Ursins). ' 

Saint Matthieu et l’Ange. Livre d’Heures. Vers 1460? 

Londres, British Library, M.S. Add. 28785, fol. 19. 


historiarum, nous ne pouvons observer l’évolution 
du père et du fils qu’à partir de 1450 environ. Dans la 
présente notice, je tenterai de caractériser brièvement 
l’art d’André d’Ypres en accentuant ce qui le sépare de 
l’art de Colin d’Amiens. J’anticiperai ainsi sur la défini¬ 
tion de la personnalité de celui-ci qui sera analysée plus 
complètement dans la notice 7. 

Le frontispice du Mare historiarum frappe par les 
portraits de Guillaume et de Louis Jouvenel des Ursins 
(Fig. 62). Par l’acuité de la caractérisation de l’individu, 


ils suivent l’exemple du profil du duc de Bedford (mon 
vol. I, Fig. 302). Mais comme il convient aux œuvres 
d’une vingtaine d’années postérieures, leurs chairs sont 
plus riches de modelé, plus palpables, plus volumineuses. 
On y sent une tendance vers l’ampleur. Elle s’accentuera 
par l’élargissement du rythme d’une composition reprise 
avec variantes plusieurs années plus tard {Présentation au 
Temple, Fig. 120 et Fig. 121 ; Visitation, notre Fig. 117 et 
Kônig, Fig. 100). Cette tendance correspond intimement 
au tempérament foncièrement pondéré d’André d’Ypres. 
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Rare est chez lui la main agressive, tendue, la paume 
ouverte, le pouce verticalement dressé (Fig. 69, Salomon, 
la reine de Saba). C’était, dans la tradition de l’enlumi¬ 
nure parisienne, un geste fréquent, d’abord justifié par 
l’éloquente mimique de l’acteur romain (Meiss, 1974, 
Fig. 177, 180, 197, 198), ensuite, dans l’entourage du 
Maître de Bedford, devenu signe conventionnel de vitalité 
(Meiss, 1968, Fig. 83, 84, 92, 97). Différent du tempéra¬ 
ment de son père, celui, dynamique, de Colin d’Amiens 
en fera, tout au long de sa carrière, un usage presque 
obsessionnel (Fig. 129, et 130). Ce sera pour lui une for¬ 
mule d’expression et de communication. L’animation 
jusqu’à l’outrance marquera sous le pinceau de Colin les 
motifs que lui a légués son père. Prenons l’exemple de la 
chevelure abondante et divisée en longues boucles pen¬ 
dantes jusqu’aux épaules dont André d’Ypres dote ses 
personnages divins (Dieu le Père et le Christ de la Trinité, 
Fig. 62) ou bibliques (Samuel qui oint David, Fig. 69; 
Salomon trônant, Fig. 69). C’était un attribut bien connu 
à Paris, de longues boucles apparaissent dès le début 
du siècle et ne manquent pas d’orientaliser les mêmes 
personnages (Meiss, 1974, Fig. 136; mon vol. I, 1987, 
Fig. 161, 184, 190, 208, 209, 236 etc.). Mais Colin allon¬ 
gera les boucles, les raidira et les frisera soigneusement, 
depuis le Mare historiarum (Fig. 70, les personnages de 
gauche) jusqu’à la Bible moralisée (ms. fr. 166 de Paris, 
fol. 45 et d’autres), pour atteindre, vers 1465-1470, dans 
le Boccace de Genève (Fig. 135, les témoins du supplice 
de la reine Brunehaut) et la Théséide (Fig. 157, les deux 
princes au premier plan à droite), une espèce de dandysme 
oriental qu’il prêtait d’ailleurs aux Grecs et aux Romains. 

Le type féminin est chez les deux artistes très appa¬ 
renté: la joue bien ronde, le front bien dégagé, parfois 
assez haut. Lorsqu’ils travaillent côte à côte sur le même 
livre, comme c’est le cas des Heures Rothschild 2530, à la 
B. N. de Paris, la distinction est parfois difficile à faire 
(nos Fig. 129 et 130, notice 7; Kônig, 1982, Fig. 101, 
André d’Ypres, et Fig. 96, Colin d’Amiens). Le front 
haut était déjà connu à Amiens (vers 1435-1440, chez le 
Maître de Raoul d’Ailly, repr. J. Plummer, 1982, Fig. 13 
ou, vers 1440, dans les Heures Lannoy de la Walters Art 
Gallery (ms. 281, fol. 79). Mais il était moins bombé et il 
surmontait un visage triangulaire de caractère plutôt fla¬ 
mand. On a l’impression qu’au contact de Paris où la tra¬ 
dition du Maître de Boucicaut n’était pas encore éteinte, 
et, peut-être, déjà sous l’influence de Fouquet, les deux 
d’Ypres aient cédé, dès 1450-1455, au goût français pour 
la grâce d’un visage féminin arrondi aux traits réguliers et 
menus (Fig. 120 et Fig. 137). 

L’avantage qu’André d’Ypres paraît avoir toujours 
gardé par rapport à son fils Colin fut d’avoir tiré quel¬ 
ques leçons de la peinture de tableaux flamande d’allé¬ 
geance eyckienne. Il semble que ce fut à Paris, par l’inter¬ 


médiaire de l’atelier du Maître de Bedford, qu’il en ait 
recueilli les échos plus ou moins directs. Car cet atelier 
connaissait la Vierge du chancelier Rolin installée à 
Autun, et lorsqu’il a produit les Heures Dunois il y a 
introduit la célèbre «citation» de l’admirable paysage de 
Jan van Eyck (repr. Kônig, 1982, Fig. 122). Et André 
d’Ypres, dans les Heures de Cambridge, abrévia cet 
emprunt pour n’en garder qu’une île et ses profonds 
reflets dans l’eau (Fig. 122). Kônig n’a pas manqué de 
juxtaposer ces deux fonds de paysage. 

Dès le temps de collaboration au Mare historiarum 
du père et du fils, le ciel du premier, grâce à sa délicate 
translucidité et ses nuages légers et évanescents sera, 
paradoxalement, plus naturel, plus «moderne» que le 
ciel de Colin. Celui-ci, lorsqu’il n’imitera pas délibéré¬ 
ment André, pour ne pas rompre l’unité de style d’une 
illustration faite en commun (les cas du ms. Rothschild 
2350, Fig. 136, 137, 138 et du ms. Morgan 199) ou, plus 
tard, lorsqu’il échappait à l’influence de Barthélémy 
d’Eyck, il peindra un ciel vigoureusement linéaire, strié 
horizontalement de nuages que le vent chasse et accumule 
en hauteur. Ses derniers plans sévères et bleutés prendront 
alors l’étrange aspect des contrées arctiques (Fig. 70, 71 
et 128). 

André d’Ypres était particulièrement sensible au 
paysage. Il nous en a laissé un témoignage tout a fait 
remarquable. La page des Heures de Cambridge consa- 
créee à la Visitation est organisée en suivant le Maître de 
Bedford: une grande scène principale accompagnée 
d’épisodes reliés au thème majeur et arrangés en une sorte 
de bordure (Fig. 117). Dans la scène principale, Marie, 
accompagnée de Joseph rencontre Elizabeth suivie d’une 
servante qui porte un livre dans une bourse (iconographie 
empruntée au répertoire du Maître de Bedford). Derrière 
ce groupe, au fond d’un paysage, au-delà d’un cours 
d’eau, se déploie horizontalement une grande ville, 
composition caractéristique d’André d’Ypres. Dans le 
coin inférieur droit de la bordure, Marie assiste, dans la 
maison d’Elizabeth, à la naissance de saint Jean-Baptiste. 
Jusqu’ici rien de singulier à signaler (sauf la présence de 
Marie, thème iconographique italien importé par Fouquet 
et dont il était déjà question). Mais dans la partie gauche 
de la bordure, nettement séparée par un cadre de la scène 
domestique, nous attend une surprise : un paysage entiè¬ 
rement vide, sans un être vivant, sans une bâtisse. Un 
rocher abrupt coiffé d’arbres s’élève le long de la marge, 
un repoussoir pour un pré et un bois (Fig. 124). On 
ne saurait douter que ce coin de nature montueuse et 
sauvage évoque la montana du texte de saint Luc I, 
39-40: «Exurgens autem Maria in diebus illis abiit in 
montana...». C’est une représentation exceptionnelle au 
milieu du XV e siècle: un paysage pur. O. Pâcht a fait 
connaître une petite miniature de Simon Marmion qu’il 
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Fig. 124 André d’Ypres ' 

(dit le Maître de Guillaume Jouvenel des Ursins). 
Paysage. 

Détail de la bordure de la Visitation, de la Fig. 117. 



Fig. 125 Simon Marmion. Paysage: La mer et la Terre. 

Les Sept âges du monde. 

Vers 1450-1460. Bruxelles, 

Bibliothèque Royale Albert 1 er , Ms. 9047, fol. 34 v. 



Fig. 126 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). Paysage. 
Livre des merveilles du monde. Vers 1470. 

New York, The Pierpont Library, M. 461, fol. 11 v. 
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considérait comme le plus ancien paysage pur dans la 
peinture occidentale (Panthéon, La Terre de Flandre, 
p. 8, vol. XXXVI, 1978) (Fig. 125). On y voit cependant 
une ville importante, donc l’évocation de la présence 
humaine. On date le manuscrit où cette image se trouve 
{Les Sept Ages du Monde, Bruxelles, Bibliothèque royale 
Albert I er , ms. 9047, fol. 34 v.) de 1460 environ. Peu 
importe si André d’Ypres a précédé ou suivi de quelques 
années Simon Marmion (artiste supérieur, donc, en prin¬ 
cipe, plus apte à inventer une telle nouveauté). Curieuse¬ 
ment, chez André d’Ypres et chez Marmion, la composi¬ 
tion du paysage qui se suffit à lui-même n’est pas sans 
analogie: au premier plan et au bord de l’image se dresse 
le même repoussoir, un haut rocher couronné d’arbres 
(Fig. 124 et Fig. 125). Ce qui compte — et frappe — c’est 
la commune origine artistique de cette nouveauté, origine 
amiénoise. Argument de poids pour l’identification du 
Maître de Guillaume Jouvenel des Ursins avec André 
d’Ypres. Et l’oeuvre tardive de celui que je crois son fils, 
Colin d’Amiens, nous apporte une preuve que leur atelier 
n’a cessé de cultiver ce motif si rare dans la peinture du 
XV e siècle. Le fol. 11 v. de son Livre des merveilles du 
monde à la Morgan Library, M. 461, ne nous offre qu’un 
vaste paysage sans personnages. C’est une contrée sévère 
qu’animent au loin des villes et leurs tours. Comme chez 
Marmion, elle a pour repoussoir, au premier plan à 
droite, un roc escarpé et son ciel est ponctué de nuages 
qui ne sont que de brefs accents linéaires tracés du bout 
du pinceau (Fig. 126). 

Un lecteur attentif à tout ce que je viens d’écrire 
pour le persuader de l’identification du Maître de Guil¬ 
laume Jouvenel des Ursins à André d’Ypres a dû sans 
doute trouver une grande lacune dans ma démonstration : 
comment se fait-il que ce peintre de qualité domicilié à 
Paris n’ait pas influencé l’enluminure qui se pratiquait 
dans cette ville? Or, il l’a influencée et, précisément, dans 
le domaine du paysage où il excellait. 

L’atelier parisien le plus important à partir de 1460 
environ était celui de l’enlumineur appelé Maître Fran¬ 
çois (voir les notices 12, 13, 14). Ses productions les plus 
anciennes connues attestent la formation de François 
dans l’atelier du Maître de Bedford (voir Tome 1 du pré¬ 
sent ouvrage, notices 59 et 60). Choisisons une de ces pro¬ 


ductions, un livre d’Heures de la Bibliothèque Nationale 
de Vienne (cod. 1840). La première partie de l’illustration 
de ce manuscrit a été exécutée dans l’atelier du Maître de 
Bedford. Puis, après une longue interruption, la conti¬ 
nuation du travail a été confiée à Maître François et ses 
collaborateurs. L’Adoration des Mages que nous repro¬ 
duisons (Fig. 127) fait partie de cette seconde campagne 
d’illustration qu’on peut raisonnablement dater de 1460 
environ. Elle porte l’empreinte de l’art du vieux maître 
responsable de la première campagne. C’est sa concep¬ 
tion de la composition de la page qui inspire l’idée de 
faire accompagner la grande scène principale par des 
médaillons placés dans la bordure. Médaillons où sont 
représentés des épisodes de la visite des Mages : la rencon¬ 
tre de leurs cortèges, le déballage des présents qu’ils ont 
apportés. Ce sont les virulents profils et les costumes 
orientaux du répertoire du Maître de Bedford qui caracté¬ 
risent les deux Mages plus âgés. Oui, tout cela vient de la 
tradition «bedfordienne». Mais non le paysage. Le Maî¬ 
tre de Bedford et ses adeptes fidèles meublaient les loin¬ 
tains de leurs fonds de paysages en amalgamant très arti¬ 
ficiellement des monts (souvent bombés), des bâtisses 
de toutes sortes, des forêts (Tome I, Fig. 300, 309). 
C’étaient des contrées fabuleuses fidèles à l’esprit du style 
gothique international. Dans notre Adoration des Mages, 
le paysage est vraisemblable, presque familier. C’est une 
bande strictement horizontale où, derrière un cours 
d’eau, s’alignent les maisons et les tours d’une ville. Or, 
c’est là une véritable formule de paysage pratiquée dans 
les livres d’Heures par André d’Ypres (Fig. 113, 117 et 
123 de la présente notice), une formule peut-être dévelop¬ 
pée déjà à l’époque où, avant de s’établir à Paris, il tra¬ 
vaillait encore à Amiens (voir notice 5, Fig. 80 et 81). 
A Paris, le fond de ce paysage était parfois horizontal 
chez le Maître de Boucicaut. Mais il ne prenait jamais 
l’aspect d’un cours d’eau bordant une ville. Et c’était 
dans le premier quart du siècle. Depuis, ces vues tranquil¬ 
les et naturelles ont été chassées par les fantaisies de l’ate¬ 
lier du Maître de Bedford. Il y a donc lieu de penser qu’à 
leur tour, celles-ci ont cédé la place aux fonds de paysage 
d’André d’Ypres. Ce fut son apport à l’enluminure pari¬ 
sienne dans sa production la plus importante, celle de 
Maître François et de son atelier (Fig. 127). 
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Fig. 127 Maître François et son atelier. L’Adoration des Mages. Vers 1460. 

Livre d’Heures. Vienne, Ôsterreichische Nationalbibliothek, Codex 1840, fo. 65. 
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Fig. 128 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). Manlius Capitulinus précipité de la roche tarpéienne. 
Boccace, Le livre des cas des nobles hommes et femmes. Vers 1465-1470? 

Genève, Bibliothèque Publique et Universitaire, ms. 191, fol. 110 v. 
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Colin d’Amiens 

(dit le Maître du Boccace de Genève) 

Enlumineur né à Amiens et actif dans cette ville jusqu’en 1444, 
ensuite domicilié à Paris, actif à Bourges, en Touraine et en Anjou; mort après 1482 

N° 7 

Livre d’Heures 


New York, Pierpont Morgan Library, M. 263 

Parchemin 
128 x 97 mm 
63 fol. 


L'Arrestation du Christ. 

Bordure: Le Christ au Jardin des Oliviers; les 
soldats tombant à la renverse devant le Christ qui 
se laisse reconnaître; le Christ arrêté est amené 
vers la ville, fol. 1 , Fig. 158 

Le Christ devant Pilate. 

Bordure: La Flagellation; le Christ outragé et 
couronné d'épines, 
fol. 17, Fig. 160 

Pilate se lave les mains. 

Bordure : Messagers devant Hérode; 
le Portement de Croix, fol. 21, Fig. i6i 

La Crucifixion. 

Bordure : Le Christ dépouillé de ses vêtements; 
le Christ doué sur la Croix; les préparations de la 
crucifixion des larrons, 
fol. 27, Fig. 162 


La Mort du Christ crucifié. 

Bordure: Le soleil et la lune obscurcis par les 
ténèbres; les bâtisses s'effondrent car la terre 
tremble; la résurrection des morts, fol. 33, Fig. 163 

La Descente de Croix. 

Bordure : Deux disciples apportent l'échelle et les 
tenailles; deux saintes femmes apportent des pots 
d'aromates; Pietà, fol. 40, Fig. 164 

La Mise au tombeau. 

Bordure : Résurrection du Christ; messagers 
devant Pilate; soldats endormis et d'autres qui se 
partagent la tunique du Christ, fol. 45, Fig. 165 


HISTORIQUE 

Premier possesseur probable René II de Lorraine, petit-fils du roi 
René d’Anjou; sa femme Philippe de Gueldres; très probablement 
légué par elle avec d’autres manuscrits au couvent Sainte-Claire de 
Pont-à-Mousson, en 1547; Londres, Sotheby, vente du 7 juin 1932, 
n° 24. 

EXPOSITIONS 

New York, 1934, n° 113; New York, 1982, n° 45. 

BIBLIOGRAPHIE 

Sotheby Cat., vente du 7 juin 1932, pp. 38-40, pl. 33-34 et D; 
C.R. Morey, p. 53, pl. 79; J. Plummer, 1982, n° 45, pp. 33-34, 
pl. 45a; E. Kdnig, 1982, pp. 10 n. 15, 11 n. 20, 32, 92, 107, 134 sq, 
163, 184, 235, 253, pl. 330-334. 
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COMMENTAIRE 

Cette notice est consacrée à l’art de Colin d’Amiens. 
Paradoxalement, du moins en apparence, elle prend son 
point d’appui sur un simple fragment d’un livre d’Heu- 
res, Heures de la Croix (fol. 1-48 v.), seule contribution 
conservée de Colin à ce livre (voir J. Plummer, Cat. 1982, 
n° 45). Ce ne sont que sept petites miniatures en grisaille. 
Mais elles datent de la fin de la carrière de l’artiste et elles 
sont d’une telle originalité qu’elles offrent l’aboutisse¬ 
ment de ses tendances les plus personnelles (Fig. 158, 160 
à 165). En même temps, comme je l’ai déjà mentionné, 
elles représentent son art à l’époque où il a formé dans 
l’atelier familial de la rue Quincampoix ses fils Nicolas et 
Louis. Aussi appellent-elles une brève analyse de l’évolu¬ 
tion qui a conduit Colin à ces grisailles. 

Pour E. Kônig (1982), l’activité de l’artiste (qu’il 
appelle le Peintre du Boccace de Munich) débute vers 
1440-1445 à Nantes et se poursuit à Tours ou à Angers 
jusqu’à 1475 environ. Je ne discuterai que le premier de 
ces indices chronologiques (le second ne diffère pas beau¬ 
coup du mien puisque j’identifie ce peintre avec Colin 
d’Amiens mentionné pour la dernière fois dans un docu¬ 
ment de 1482). 

E. Kônig tire sa date précoce de l’examen de quatre 
manuscrits: Livres d’Heures Morgan 199 (New York), 
Cité de Dieu Du Bellay (J. Paul Getty Muséum, Malibu), 
qu’il date vers 1440, Livre d’Heures de Lyon (Bibliothè¬ 
que municipale, MS 6022 (Lambert 19) et Missel du Mans 
(Le Mans, MS. 223) qu’il date vers 1445. Il pense que 
tous ces livres ont été exécutés à Nantes. 

Examinons-les à notre tour. Le manuscrit Morgan 
199 a déjà été discuté dans la notice précédente où furent 
données des raisons pour le dater après 1450. La Cité 
de Dieu porte les armes de la famille Du Bellay. Elle a 
été illustrée, selon toute vraisemblance, pour Jean VI 
Du Bellay, abbé du monastère de Saint-Florent de Saumur. 
Il succéda à son oncle Jean V, en 1431, et garda cette 
dignité jusqu’en 1474 (chez Kônig, 1982, p. 242, il y a une 
confusion entre les deux Jean dont la vie et la carrière 
sont correctement exposées par C. Schaefer, Arquivos, 
VIII, 1974, p. 100). Le commanditaire a donc séjourné à 
Saumur non loin d’Angers. Il n’y a aucune raison de 
localiser ailleurs l’exécution du manuscrit. Kônig n’y 
reconnaît que deux miniatures attribuables à Colin 
d’Amiens: le Meurtre d’Abel (fol. 59) et un Groupe 
d’apôtres (sa Fig. 176). Peintures lourdes et presque bru¬ 
tales qu’on est tenté de dater de peu après 1450 car elles 
ne font que raccourcir et amplifier les personnages du 
frontispice du livre V du Mare historiarum (Fig. 167). Le 
Missel du Mans est à l’usage de Nantes. On n’y voit 
qu’une seule miniature de notre artiste, une jolie Présen¬ 
tation de Marie au Temple {Kônig, 1982, Fig. 177) dont le 


style se rapproche de celui de la Bible historiale fr. 166 
que Kônig (1982, p. 18) date avec raison vers 1460. Et 
comme cette unique contribution se trouve dans le der¬ 
nier folio du volume, elle a pu être envoyée à Nantes pour 
être ajoutée lorsque le peintre travaillait dans la région de 
la Loire. 

Il en est de même du Livre d’Heures de Lyon où 
Colin d’Amiens n’a peint que deux miniatures dans les 
deux derniers cahiers de suffrages. Leur style annonce 
encore plus nettement celui des illustrations de la Bible 
historiale fr. 166 (Fig. 129 et Fig. 130) dont la data¬ 
tion vers 1460 me paraît convaincante — le contact avec 
Barthélémy d’Eyck est évident. Les deux miniatures de 
Lyon pourraient bien avoir été peintes vers 1455-1460. 

Les illustrations de la Bible historiale ajoutent un 
argument en faveur du lien de leur auteur avec Paris: 
on y trouve plusieurs scènes où figurent des gibets (voir, 
par exemple, dans notre Fig. 129, deuxième colonne, 
troisième scène). Aucun d’eux ne ressemble à celui de 
Montfaucon, structure monumentale, espèce de cathé¬ 
drale de la pendaison, que représenta Fouquet dans les 
Heures Chevalier et dans les Grandes Chroniques de 
France. Mais Paris, nous dit P. Champion {Splendeurs et 
Misères de Paris, 1934, p. 209), possédait quatre autres 
potences, aux quatre portes principales. Et l’exemple de 
Fouquet n’a guère incité les enlumineurs du Val de Loire 
ou du Berry à représenter des gibets. 

Dans le livre de Lyon, Kônig attribue (dubitative¬ 
ment) de nombreuses miniatures à Fouquet — un Fou¬ 
quet qui n’aurait pas encore vu l’Italie. A en juger par la 
(bonne) reproduction en couleur d’une des miniatures 
(Kônig, 1982, pl. face à la p. 104), il s’agit plutôt d’un 
petit maître qui a déjà vu les oeuvres authentiques de Fou¬ 
quet du temps des Heures d’Etienne Chevalier. Cela nous 
éloigne considérablement de 1445. 

En résumé, comme pour André d’Ypres, je ne trouve 
pas, pour ma part, d’oeuvre de Colin d’Amiens qui soit 
antérieure au Mare historiarum. On a bien l’impression 
que ce volume imposant commandé par un chancelier de 
France et amateur exigeant (pour son portrait il s’adressa 
à Fouquet) a établi la réputation des deux peintres dans la 
France royale installée sur les bords de la Loire. Ils ont eu 
cette chance peu de temps après leur arrivée d’Amiens à 
Paris. L’exemple donné par le chancelier a pu recomman¬ 
der Colin d’Amiens à l’attention du roi de France Charles 
VII, du roi René et de sa femme Jeanne de Laval, de son 
frère Charles III d’Anjou, comte du Maine et des autres 
bibliophiles de grand état dans le Val de Loire et dans 
l’Ouest. 

André d’Ypres et Colin d’Amiens n’ambitionnaient 
nullement de rivaliser avec la peinture de chevalet (le por¬ 
trait de Louis XI n’était pas nécessairement sur panneau). 
L’effet de fondu de la technique à l’huile n’était point 


134 



fpfalemn femufuntnifthic'? 
§§§®t eniœum ucrtm pu* eù 
mïïmtero. tVcco tmnutîfe fitts „ 
miette (imputes nrtuwnu. ^ 


j jS eeictun Uctmfte tous tiettifis 
(l»tf fomtmrtecu ton 
tuittiruoimtrrotwe «tic mro 
ttspus mietle- icurtniftc rthmf 
tut»mfo) v trietglili. (miftoettc. 


|gg|Smmtuu{tim iflwtn afinee 
HMwa profeduscft.Ctmup cf 
prntni rtmcrc ttcwt emgtfetnii 
? tfttttremtteamm mumetueen 
neito (rftrtno. emem «oms anty 
tnrtmtflfl eftaiiamuatniêtt 
t (hmulettm mirai» npmrtnis 
as tifmc quclcmuroe ctotcots. 
a mftmccft i&.Ptmitr amiitfti 
fOaimm cfc|Sittîuftmu.er 
*S>w remette ùnott aernor etn 
uïïeeitmi mcfciçncuralmcmrar 
lee aimetcnatt e imtcfttictut et 
utiïia.e mienne icfcum imueeicr 
oetieet.tclic tteptott pour lemttif 
lœs p let uatu'tmuucpiet leufeffe 


jScfettiftnitftt.tc: ^ 
piw vnmm eimuoiclntp’ûütc _ 
Psjmeurotettt n>pt«o meut fegt 
jeunros (nu proietao 
tontm uoummttm en t'tumur • 
..iMpiusfunpiitts quonim ttien 
fiipto’fs «mtnnpneit is§s$*g$ 


,etlenmftgitftclcsmtM(U«: 


ÜO melets rim romgtmtei ton 
fml tout cornetfn uolnitfDteu. 
•jjemrtrcqmplaftgmfic lesûm. 
plcspfoims eiuep laermcerpK 
ncnrteimeeiuttii 


Ompiatr tue apte 
iiieetiuttsfotuenàis. 


v - iHintr rfemm imm(0 tfmrtfam 
Trou uçme .imouroitmt et 
_ _. pn (tifiim mtafeat e teuetn 
/erôum plftDtt • 


•. /Tvoifc 


■; ^Tvoi’f^auorfonmmlciïnet 
s. A I fi e t • oî'*w& eunannK.i ooçlr 
</ itjvîctufem totlnuatreoi pet 
rcirton ■»- 


Kj^toligmtéttiteritntsrirjln 
1 àSjMipiD tmmiuttltf.ronnmb" 
Wmmfmt p’aitos iTexcstp-irteitro 
f j nwelcOettfeWhemmtemos. 


, i ■■ . 

(h ftçnifit nuf tluicnltct 
v V^JO'?'affi)iitsanrutmftme le' 
, . immue' Mis pitleis e fnu&ntf 
* lênes.e^ 


ïèrleelnc nuftrmmatb 
Jrtiletleum atmtimtwnte 
.^.ifisfnn'titticmwtïituut 
' letcut pjpuiû tfcuft 


& ' - V'- ... . 

VT"TtT rovenuûtnonlnlncf 
vVlAtjom medieatse amtesti» 
-.««ili'ierem otlr pueent guet ucmfr 
■t pnir memOnr (e impicMutit 

I 


>. s< %lÉll itwrfetJtmûmt jhetws pn 
'ÆfJlprs nntinepmiu tonosfro 
l ‘/fims netmcnbepeelmtn^eDeo 
A nttfinte ittmlmtts os «etoetnnfi 
' tlrolegtcttommuteetetttsncap 
nee 


- me ftmn ht l<smnmet»$ 

LJ i imiKnnamimtnutt 
i : emeifut ? anmotues tkvsus. per 
* roimesïrlfutlitc.p rotesp.’omem 


iMMB .proies p- 
Tes i leiefiicstlestEtemmcttiefietït 
•prfeuntc eltolcrnt jour me» irfof 
ÿtcsfcmlecetsT ^4 


inttommiis..eoieeieeun.<Pe 
tcncnmeeiueem loeiemns 
eoteteee ppielumiimmufrl 
mie (Hui) quoû pMecpeoerou ml» 
et eetetee ut oteetus e pioftetees tft 
ntimm mtweretno 


K*-!* 

V^irfaçncurmfr a mimin m 
JL. fxt ettineutrtnisum rottfit 
mon împitttmtsfcteiancnt cr 
eiitcintOnai. ctimftmneiîncr 
lots (tetttt rotiumott qttti intt. 
C-titttiitalffiiKleu % ieïssssët 





Fig. 129 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 

Diverses scènes concernant Moïse et Balaam et leurs symboliques «moralisations». Vers 1460. 
Bible moralisée. Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 166, fol. 41. 
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leur but lorsqu’ils évoquaient une forme. Tout ce que 
nous connaissons d’eux obéit à la vieille tradition de 
l’enluminure qui avouait le dessin, ne dissimulait pas 
le trait sous la teinte de couleur. C’est patent en ce qui 
concerne les oeuvres de Colin d’Amiens mais c’est égale¬ 
ment vrai pour André d’Ypres qui travaillait plus minu¬ 
tieusement et produit parfois (surtout dans les chairs) 
l’impression d’un modelé uni. Il suffit d’agrandir une de 
ses miniatures de cette espèce pour constater le rôle 
important que jouent dans sa technique le pointillé ou le 
hachurage plus ou moins denses (Fig. 120 de la notice 6). 
En quoi ils se distingueront de Marmion et de Barthélémy 
d’Eyck, l’un et l’autre auteurs de peintures de chevalet 
(le second, rappelons-le, du Triptyque de l’Annonciation 
d’Aix) et adeptes de l’esthétique flamande du fini. 

Tout au long de sa carrière, Colin d’Amiens nous 
apparaît comme épris bien davantage que son père des 
ressources structurales ou expressives qu’offre la ligne. 
Dans ses oeuvres de pleine maturité, que domine l’illus¬ 
tration du Boccace de Genève (vers 1465-1470), quand il 
s’agira de composer une grande page historiée, d’en maî¬ 
triser l’abondance narrative, il se servira de deux schémas 
linéaires aussi simples qu’efficaces. L’un consistera à éta¬ 
blir en repoussoir un premier plan, curieusement presque 
toujours à gauche, en forme de triangle, d’une évidence 
géométrique plus ou moins avouée, et l’opposer brusque¬ 
ment au reste de l’image structurée elle aussi avec une évi¬ 
dence plus ou moins patente, à l’aide d’une succession 
des zones horizontales parallèlement étagées jusqu’à la 
rencontre avec le ciel (Fig. 71, 131 et 132). 

L’autre manière de composer, beaucoup moins éla¬ 
borée, attaque de front la scène à représenter et l’organise 
tantôt autour d’une ou de plusieurs grandes verticales 
qu’offrent des colonnes (Fig. 133 et Fig. 134), tantôt en 
l’enserrant dans une architecture à tourelles et à créneaux 
manifestement inspirée par Barthélémy d’Eyck ( Coeur et 
Théséidé) (Fig. 128 et 135). 

Au début de sa carrière connue, dans le Mare histo- 
riarum. Colin se passe d’armatures ou d’axes verticaux 
linéaires. Ceux que lui offrent des architectures très déve¬ 
loppées lui suffisent pour affermir la composition. Dès le 
temps du Mare historiarum il croit maîtriser l’abîme 
aérien du ciel en le striant de nuages parallèles, gris, 
blancs et dorés, qui forment comme des marches pour 
notre oeil dans son exploration d’une profondeur inson¬ 
dable (Fig. 70). Ce sont des cumuli luxuriants, leurs 
bouillonnements sculptés par le rayon solaire. Il se servira 
souvent de cet expédient hardi jusqu’aux dernières oeu¬ 
vres qui nous soient connues. Tel sera le ciel — pour ne 
citer que des créations marquantes — dans le Boccace de 
Genève (Fig. 128,131 et 133) ; dans le Livre des merveilles 
du monde, Morgan M. 461 (Cat. J. Plummer, 1982, n° 44, 
repr. (Fig. 14); dans les Stratagèmes de Frontin (Fig. 79 


et 147); dans le Livre d’Heures Morgan M. 263 (Fig. 158 
et 161). On a vu que le fils de Colin, Nicolas Dipre, se 
souviendra toujours en 1499, en Avignon, de ces paral¬ 
lèles traînées linéaires, dans le ciel de la Rencontre à 
la Porte dorée, son tableau parangon car documenté 
(Fig. 95). 

Le seul cas connu de l’emploi par Fouquet des nua¬ 
ges disposés parallèlement pour suggérer la profondeur 
du ciel se trouve dans la Descente de croix des Heures 
d’Etienne Chevalier, Fig. 67 (pl. coul. XVIII in Sterling- 
Schaefer, 1971). Mais le sens plastique de ce procédé dif¬ 
fère profondément: chez Fouquet ces nuages courbes 
nous imposent l’effet sphérique de la cloche céleste. Chez 
Colin, ils tentent de rythmer énergiquement les degrés de 
la frontale profondeur atmosphérique. 

Cependant, notre peintre n’en fera pas un emploi 
systématique. Son ciel sera, dans d’autres pages des 
mêmes livres et dans d’autres livres, limpide, à peine 
nuancé de vapeurs légères. C’est particulièrement frap¬ 
pant dans deux cas : lorsqu’il travaille au même manuscrit 
que son père — c’est le cas du Livre d’Heures Rothschild 
2530 (Fig. 136, 138), manuscrit où le ciel stratifié est rare 
{Baptême du Christ, repr. in Kônig, 1982, Fig. 95) — et 
lorsque, depuis son séjour dans la région de la Loire, il 
aura sous les yeux le ciel peint par Fouquet ou par Barthé¬ 
lémy d’Eyck. On en trouve des exemples parmi les illus¬ 
trations que Colin ajouta à la Bible moralisée, fr. 166 
(Fig. 129, Fig. 130) vers 1460. Cette datation, qui est 
aussi celle de Kônig, est attestée par des détails discrets 
mais éloquents : sur le fol. 46, le haut du cadre doré de la 
scène où la Vierge et l’Enfant reçoivent des hommages est 
orné de pilastres cannelés à l’italienne qui ne peuvent 
venir que de Fouquet (Fig. 130). Mais, à cette date, la 
Bible devait appartenir au roi René depuis longtemps, 
depuis 1443-1444 au plus tard. Car ce sont les années de 
l’exécution du Triptyque de l’Annonciation d’Aix peint 
par Barthélémy d’Eyck, et H. Bouchot observa dès 1904 
{Grand Album de l’Exp. de 1904, notice de la pl. LUI) 
que le pupitre de l’Annonciation (Fig. 140) n’a pu être 
conçu sans la connaissance de celui de saint Jérôme du 
célèbre dessin d’un des Limbourg ajouté au début de cette 
Bible (Fig. 139). 

On se demande comment et quand ce manuscrit est 
parvenu entre les mains de René d’Anjou, après avoir 
été commandé, avant 1402, par le duc de Bourgogne, 
Philippe le Hardi. Récemment, P. de Winter, en étudiant 
la bibliothèque de ce grand mécène (1985), énonçait le 
lien entre le dessin et le Triptyque comme si c’était une 
nouveauté. Il écrivait (p. 267): «La Bible moralisée de 
Philippe le Hardi avait appartenu, pensons-nous, à René 
d’Anjou. Le pupitre de Saint Jérôme dans son étude, 
grand dessin à la plume sur une page ajoutée en frontis¬ 
pice au tout début du XV e siècle, devait être soigneuse- 
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Fig. 130 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 

Diverses scènes concernant Moïse et leurs symboliques «moralisations». Vers 1460. Bible moralisée. 
Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 166, fol. 46. 
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Fig. 131 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 

Le «cas» (l’histoire) de Saüi. Boccace, Le livre des cas des nobles hommes et femmes. Vers 1465-1470? 
Genève, Bibliothèque Publique et Universitaire, ms. 191, fol. 37 v. 


ment copié par Barthélémy d’Eyck, peintre du roi, dans 
le panneau central du triptyque de Y Annonciation que 
René d’Anjou fit placer dans l’église dominicaine de 
Sainte-Marie-Madeleine d’Aix-en-Provence où il est tou¬ 
jours conservé. » Pour être exact, ce qui dans les recher¬ 
ches historiques n’est pas un luxe, le pupitre (Fig. 139) 
n’a pas été «soigneusement copié» mais répété avec des 
variantes considérables et significatives (Fig. 140, l’aigle 
remplacé par un singe); le roi René n’a pas placé le 
Triptyque dans l’église Sainte-Madeleine, car, nous le 
savons depuis plus d’un demi-siècle (Labande, G. B.-A., 


1932), ce retable a été peint pour Pierre Corpici, riche 
marchand drapier d’Aix, entre le printemps 1443 et le 
printemps 1444 (J. Boyer, G. B.-A. décembre 1959), pour 
être placé dans l’église Saint-Sauveur où il demeura 
jusqu’à la Révolution. 

Le roi René ne se trouvait pas alors en Provence. 
Au retour de Naples, il ne passa dans son comté méridio¬ 
nal que quelques mois (octobre 1442-février 1443). Il 
n’est pas vraisemblable qu’il ait acquis la Bible à Naples 
(1438-1442) ou, rentré d’Italie, en Provence. Ce fut selon 
toute probabilité, à Dijon, après son élargissement de 
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Fig. 132 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). Le « cas » (l’histoire) de Seieucus et Antiochus. 
Boccace, Le livre des cas des nobles hommes et femmes. Vers 1465-1470? 

Genève, Bibliothèque Publique et Universitaire, ms. 191, fol. 147 v. 


prison en 1437. Et c’est là, également, que Barthélémy 
d’Eyck a pu connaître le dessin avec le pupitre de saint 
Jérôme, grâce à ses rapports avec le roi René. 

Barthélémy d’Eyck n’est pas le seul à attester que la 
Bible moralisée fr. 166 appartenait au roi René. Colin 
d’Amiens, dans le Livre des merveilles du monde 
(Morgan Library, M. 461), a représenté l’auteur ano¬ 
nyme de ce texte assis dans une étude et devant un pu¬ 
pitre qui, manifestement, dérivent du dessin de la Bible 
(Fig. 141). Dans le manuscrit new-yorkais, la ville de 
Naples porte les armes d’Anjou (Fig. 143), ce qui prouve 


qu’il était destiné soit à René lui-même, soit à un membre 
de sa famille laquelle ne cessait de prétendre à la souverai¬ 
neté de Naples et de Sicile (J. Plummer, Cat. Exp. 1982, 
n° 44). Boccace écrivant représenté par Colin en tête du 
manuscrit de Genève prouve lui aussi la connaissance du 
dessin de Limbourg (Fig. 142). Il en est de même du pupi¬ 
tre du copiste du texte de De Roma Triomphante rédigé, 
entre 1457 et 1459, par Flavio Biondo, dans l’exemplaire 
de ce livre conservé maintenant à Lisbonne, que fit con¬ 
naître C. Schaefer (Arquivos, VII, 1974, pl. coul. Ilia) et 
dont la destination au frère du roi René, Charles III, 
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Fig. 133 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). Boccace écrivant ce que lui raconte Fortune. 

Le «cas» (l’histoire) de Caius Marius et de son frère. Boccace, Le livre des cas des nobles hommes et femmes. 
Vers 1465-1470? Genève, Bibliothèque Publique et Universitaire, ms. 191, fol. 181 v. 
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Fig. 134 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). Le «cas» (l’histoire) d’Hérode, de sa femme 
Marianne et d’Octavius. Boccace, Le livre des cas des nobles hommes et femmes. Vers 1465-1470? 
Genève, Bibliothèque Publique et Universitaire, ms. 191, fol. 221. 
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Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). Le supplice de Brunehaut, reine d’Austrasie, et la 
mort de l’empereur Maurice. Boccace, Le livre des cas des nobles hommes et femmes. Vers 1465-1470? 
Genève, Bibliothèque Publique et Universitaire, ms. 191, fol. 289. 
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comte du Maine, a été établie par C. de Mérindol (1987, 
pp. 106, 165, 219 add., 280, Fig. 64, pl. coul. III, 2). 

Une preuve supplémentaire de la présence de la Bible 
moralisée fr. 166 entre les mains de René d’Anjou vient 
d’être signalée par F. Avril (1987, p. 43, n. 8) : le fol. 48 r. 
est de la main de Georges Trubert. Ce remarquable enlu¬ 
mineur, «ressuscité» par N. Reynaud, était au service de 
ce prince entre 1469 et 1480. 

La comparaison du «portrait» de l’auteur du Livre 
des merveilles du monde (Morgan, M. 461), Fig. 141 
avec le « portrait » de Boccace dans le manuscrit genevois 
(Fig. 142) est féconde. Nous la devons à J. Plummer {loc. 
cit.). Elle prouve que l’illustration essentiellement dessi¬ 
née de Colin d’Amiens jouissait de la faveur de René 
d’Anjou et de son entourage en même temps que l’illus¬ 
tration soigneusement exécutée en couleur. Car il y a tout 
lieu de croire que le Boccace de Genève a été illustré à 
Angers vers 1465-1470 pour le roi René, tant on y trouve 
d’échos du Coeur d’Amour épris peint par Barthélémy 
d’Eyck et de la Théséide commencée par ce peintre au 
début des années 1460 et continuée par Colin d’Amiens 
dans les années proches de 1470. Le costume (les très 
hauts bonnets des hommes) correspond à cette période, 
de même que dans les Stratagèmes de Frontin datables de 
peu avant 1471, dont certains personnages sont d’un style 
identique à ceux de la Théséide. Ce fut une des raisons 
qui m’ont toujours empêché de croire que le Frontin 
puisse être une oeuvre de jeunesse de Fouquet (comme le 
pensait O. Pàcht en 1941), une autre étant que le tempé¬ 
rament inquiet de l’artiste qui a illustré le Frontin me 
paraissait opposé à celui de Fouquet. 

Dès 1955, J. Porcher a rapproché les illustrations des 
Secrets de l’histoire naturelle de la collection de Charnacé 
(repr. J. Porcher, 1959, Fig. 83 et C. Nordenfalk, 
Kunstchronik, 7, 1956, p. 187, Fig. 4) de celles du Livre 
des merveilles du monde (New York, Morgan Library, 
M. 461 ; J. Plummer, Cat. Exp. 1982, n° 44, repr.). Ce 
sont des manuscrits relativement modestes et pourtant si 
le destinataire du premier n’est pas connu, celui du 
second est certainement un membre de la famille du roi 
René, car non seulement l’évocation de Naples avec le 
Vésuve et d’autres «merveilles» de la Campanie est une 
allusion aux prétentions politiques de la maison d’Anjou 
(Fig. 143), mais les vaisseaux, dans la représentation des 
diaboliques magiciens du pays appelé «Ululande», sont 
ostensiblement décorés des armes de l’Anjou moderne 
(sans Jérusalem) et des armes de Charles VII qui corres¬ 
pondent aux années 1419-1423 (selon C. de Mérindol, 
1987, p. 390, add. à la p. 288) (Fig. 144). Ces bateaux, 
identiques dans les Secrets (Fig. 83 de J. Porcher, 1959), 
sont dessinés avec une précieuse acuité graphique, en 
quoi ils paraissent influencés par ceux que Barthélémy 
d’Eyck a peints dans la grande scène du Débarque¬ 


ment de ta flotte grecque et ta bataille avec tes Amazones, 
dans la Théséide (O Pacht-D. Thoss, 1979, Tafeln, 
Fig. 44). 

Parmi les oeuvres tardives de Colin actuellement 
connues, qui datent probablement des années 1465-1475, 
les illustrations de style vigoureux, dessinées autant que 
peintes, paraissent dominer. Telles sont les images du 
Livres du Rustican des prouffitz ruraulx, traduction par 
un écrivain inconnu du texte latin de Opus ruralium com- 
modorum de Piero de’ Crescenzi, «bourgoys de Boulo¬ 
gne la grasse» (Chantilly, Musée Condé, ms. fr. 603). 
(Fig. 102 et Fig. 145). L’auteur était un ancien homme de 
loi de Bologne et son ouvrage a été rédigé entre 1304 et 
1309 environ (voir R.G. Calkins, Piero de Crescenzi and 
the Médiéval Garden, Dumbarton Oaks Colloquium on 
the history of landscape architecture 9. Washington D.C. 
1986, p. 157-173; je remercie C. Ligota de m’en avoir 
facilité la consultation). Ce manuel pratique de l’agricul¬ 
ture et du jardinage est un document de premier ordre 
pour l’étude des conditions économiques et sociales du 
Moyen Age tardif. Le besoin d’un tel manuel est attesté 
par près de 140 copies manuscrites et de nombreuses édi¬ 
tions imprimées. La royauté, la noblesse et la riche bour¬ 
geoisie nantie de propriété foncière commandaient des 
manuscrits illustrés. De l’exemplaire du Rustican de 
Chantilly il existe à Vienne une copie véritablement rusti¬ 
que (Cod. 2580) qui ne paraît pas sortir de l’atelier même 
de Colin d’Amiens mais des mains d’un peintre mineur 
influencé par ce maître et travaillant dans le Val de Loire 
vers 1470-1475 (pour les reproductions voir Pàcht-Thoss, 
1974, II, Fig. 92-99, et D. Thoss, Cat. Exp. 1978, n° 36, 
Fig. 45). 

Crescenzi s’occupe surtout de l’agriculture et les 
images des travaux des mois suivent la tradition des 
calendriers des livres d’Heures (Fig. 102). Mais il consa¬ 
cre dans son traité deux livres sur douze aux utiles jardins 
d’herbes et de simples et à l’intime jardin de plaisance 
(vergier). Dans celui-ci Colin a placé un couple d’amou¬ 
reux (Fig. 145). Si je ne me trompe, aucun des innombra¬ 
bles spécialistes de la gravure ne s’est aperçu que Colin 
d’Amiens apparaît dans cette miniature comme un digne 
précurseur du chef-d’œuvre du Maître du Hausbuch 
(Fig. 146), pointe sèche que le dernier catalogue de ses 
œuvres date vers 1485 (Cat. Exp. Livelier than life, the 
Amsterdam Cabinet or the Housebook Master, ca. 1470- 
1500, Amsterdam, 1985 (n° 75). Les deux artistes suivent 
la tradition des Jardins d’Amour. Le Maître du Haus¬ 
buch continue dans sa pointe sèche l’exemple de la gra¬ 
vure du Maître ES, mais par sa délicatesse il en corrige 
l’érotisme aussi explicite que maniéré. Colin d’Amiens 
place dans le jardin intime et plaisant décrit par Crescenzi 
un couple d’amoureux, nuance que l’écrivain n’implique 
point. 
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Fig. 136 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). . 

La tentation de saint Antoine. Livre d’Heures. Ve rs 1455-1460? 

Paris, Bibliothèque Nationale, ms. Rothschild 2530, fol. 153 v. 
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Fig. 137 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). . . \ . 

La Vierge, l’Enfant et un ange musicien dans un intérieur. Livre d’Heures. Vers 1455-1460? - C - KJ: a ' 

Paris, Bibliothèque Nationale, ms. Rothschild 2530, fol. 165. 
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Le Maître du Hausbuch a-t-il connu le couple ima¬ 
giné par Colin d’Amiens? Des copies en existaient, 
l’exemple du manuscrit de Vienne le prouve. Il est diffi¬ 
cile d’y répondre. La composition est différente mais 
l’esprit courtois de tendresse muette et presque timide est 
vraiment le même, comme est semblable l’idée d’étaler 
décorativement au premier plan des fleurs dans la minia¬ 
ture et des feuilles de vigne dans la gravure. Mais quelle 
que soit sa source, membre d’une génération plus tardive 
et maître incomparable de la ligne souple et juste — et, de 
plus, profond psychologue — l’artiste allemand inter¬ 
prète le même sentiment avec une touche de lyrisme 
qu’ignore Colin d’Amiens, plus rigidement «gothique», 
plus sévère. 

Le livre des Stratagèmes, traduction française par 
Jean de Rouvroy de l’ouvrage de Frontin (Bruxelles, 
Bibliothèque royale Albert I er , ms. 10475), est particuliè¬ 
rement important comme représentant une phase tardive 
de la carrière de Colin d’Amiens telle qu’elle nous est 
actuellement connue. La date de 1471 qui se trouve vers 
la fin du texte et le costume qui ne s’y oppose pas, situent 
dans le temps l’exécution de l’illustration. La miniature 
de dédicace (Fig. 147) représente Jean de Rouvroy age¬ 
nouillé offrant le volume de sa traduction aii roi Charles 
VII. Il est présenté par le roi René dont le manteau est 
blasonné de Jérusalem, d’Anjou ancien et de Hongrie. Le 
roi de France est assis dans un fauteuil orné de boules et 
de franges, siège que Fouquet accorda à la Vierge, Reine 
du ciel, dans le volet droit (à Anvers) du Diptyque 
d’Etienne Chevalier (au sujet de ce type de siège introduit 
très probablement par Fouquet dans son portrait perdu 
du pape Eugène IV car repris par Melozzo da Forli 
comme fauteuil du pape Sixte IV (1475-1481), voir 
Ch. Sterling, Fouquet en Italie, L’Œil, mars 1988, 
pp. 22-31). Cette miniature et les initiales historiées de 
personnages (et d’un chien couché) (Fig. 149 à 151; voir 
également O. Pâcht, 1941, pl. 23) sont incontestablement 
des oeuvres authentiques de Colin d’Amiens. Elles attes¬ 
tent son talent d’individualiser des têtes, qui sont parfois 
des portraits (Fig. 149 et 150). Les autres illustrations du 
Frontin sont peut-être de la main d’un collaborateur qui 
se sert cependant fidèlement des dessins du chef de l’ate¬ 
lier (Fig. 152). On y reconnaît le vocabulaire de Colin: 
ciel strié de nuages, derniers plans du paysage étalés en 
zones horizontales, montagnes pointues surgissant sou¬ 
dainement des plaines, arbres au feuillage massé en 
boule, les personnages statiques mais gesticulant, aux 
têtes démesurées, juxtaposés aux autres d’un module nor¬ 
mal (les cadavres, dont les têtes renversées montrent leur 
gorge en raccourci). Bref, un art visant tout entier à une 
énergie dramatique à l’aide d’un éclairage violemment 
contrasté et d’une écriture linéaire appuyée. 

Dès 1941, O. Pâcht (p. 100 sq.) s’aperçut du carac- 



Fig. 138 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 

La Vierge et l’Enfant au jardin clos. Livre d’Heures. 

Vers 1455-1460? Paris, Bibliothèque Nationale, 
ms. Rothschild 2530, fol. 158. 

I^Voûto iO . ) 

tère italien des initiales du Frontin mais il ignorait encore 
que la connaissance de ces initiales taillées à l’antique, 
«glyptiques» ou «prismatiques», est parvenue à la 
cour de René d’Anjou en 1459 (voir M. Meiss, Andrea 
Mantegna as illuminator, 1957; et, en dernier lieu, 
J.J.G. Alexander, The Library, 6-e sériés, 7 (2), 1985, 
p. 179-181, et F. Avril, 1987, pp. 39-47). Ces initiales 
adoptées par Colin d’Amiens abritent des têtes remarqua¬ 
bles (Fig. 149,150 et 151). Celle de la jeune femme se res¬ 
sent de l’influence de Fouquet (voir la tête de femme dans 
un médaillon ornant l’architecture dans les Grandes 
Chroniques de France, voir pl. coul. p. 175 in Avril- 
Gousset-Guenée, 1987). Le portrait (posthume) du tra¬ 
ducteur Rouvroy est repris en demi-figure dans une ini¬ 
tiale placée à la fin de sa préface et, en même temps, au 
début du prologue de l’auteur du livre (Fig. 150) ; circons¬ 
tance qui, comme l’a observé O. Pâcht (1941, p. 100), fit 
croire jusqu’à aujourd’hui qu’il s’agit du «portrait» de 
Frontin. 
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Malgré le rôle explicite de patron de la traduction au 
bénéfice du roi de France que la scène de dédicace réserve 
au roi René (Fig. 147), il n’est pas certain que le manus¬ 
crit bruxellois du Frontin eut pour commanditaire le 
grand mécène angevin. Dans sa préface, s’adressant au 
roi Charles VII, le traducteur écrit: «Aucuns des mes¬ 
sieurs voz familiers m’ont baillé la charge de vous transla¬ 
ter de latin en romant pour votre récréation et esbate- 
ment. » C’est cette atmosphère de divertissement courtois 
qu’évoque le joueur de luth, personnage inattendu dans 
une scène de dédicace du livre. Le pluriel de «messieurs» 
donne à penser. Le frère cadet de René, Charles III, 
comte du Maine (mort en 1473) favori notoire du roi 
Charles VII, n’est pas à dissocier de cette commande. La 
tête dans une des lettrines (Fig. 149) ressemble nettement 
à celle de la médaille de ce prince frappée par Francesco 
Laurana (Fig. 148). Le tracé du profil, la bouche ferme¬ 
ment serrée, à la commissure accentuée, sont très sembla¬ 
bles. Il est difficile de croire que le miniaturiste n’ait pas 
connu la médaille lorsqu’on voit que l’angle du bonnet 
empiète dans les deux images sur l’oreille, et quand on 
considère que la tête de la lettrine exécutée vers 1471 offre 
d’évidents signes de vieillissement (les bajoues marquées) 
comparée à celle de la médaille qu’on date généralement 
vers 1461. 

L’étude très serrée des armes dans le Livre des mer¬ 
veilles du monde (Fig. 143 et 144), que nous devons main¬ 
tenant à C. de Mérindol (1987, p. 390 add. à la p. 288), 
induit à penser que l’idée politique fondamentale qui les a 
dictées avait pour but d’exalter l’étroite alliance entre la 
royauté française personnifiée par Charles VII et la mai¬ 
son d’Anjou. Car ces armes volontairement anachroni¬ 
ques suggèrent la période du mariage du roi avec la soeur 
de René et de Charles du Maine (1422). Dans le Frontin, 
la miniature de dédicace montre également les armes de la 
même époque, du temps de Louis III d’Anjou (observé 
par F. Avril, 1987, p. 43, n. 9). 

Il est peu vraisemblable que René lui-même ait favo¬ 
risé vers 1471 son effigie arborant des armes qui n’étaient 
plus les siennes. C’est par contre raisonnablement admis¬ 
sible si nous supposons que cet anachronisme politique a 
été suscité par Charles III du Maine. Car ce prince était 
un champion des revendications angevines peut-être plus 
acharné encore que René lui-même. Nous avons mainte¬ 
nant une preuve qu’il n’hésitait pas à réclamer la restau¬ 
ration des attributs impériaux à la couronne de France et 
la célébration du sang impérial et royal revendiqué par les 
princes angevins, en tant que descendants de Charlema¬ 
gne et de saint Louis (K. Daly, A rare iconographie theme 
in a Bodleian Library manuscript. The Bodleian Library 
Record, 1985 11, n° 6, pp. 371-380, 2 Fig.; il s’agit du 
Mirouer Historial Abregie de France, Oxford, Bodley 
968, traduction faite pour Charles III du Maine et lui 


appartenant entre 1445 et 1446, selon C. de Mérindol 
(1987, p. 379 add. à la p. 53). 

Les armes du temps du mariage du roi de France 
avec la soeur de René et de Charles d’Anjou et les por¬ 
traits de ces deux princes dans le Frontin rappellent la 
longue période d’influence politique, souvent prépondé¬ 
rante, que la maison d’Anjou a exercée à la cour de 
France pendant le règne de Charles VIL Les éclipses de 
la faveur royale, dues aux intrigues ou aux rivalités 
d’influences avec Dunois ou Chabannes comptent peu. Et 
cela s’applique peut-être davantage à Charles du Maine 
qu’à René. Car, dirigé par sa mère Yolande d’Aragon, 
l’une des femmes «politiques» les plus éminentes du XV e 
siècle, il prend place, en 1430, à 16 ans, au grand conseil 
royal et obtient la charge de lieutenant général du roi 
dans l’Anjou et le Maine. Lorsque René est prisonnier de 
Philippe le Bon (1431-1437) et s’absente de France pour 
combattre à Naples (1438-1442), c’est Charles qui fait 
figure de chef de la maison d’Anjou ne quittant plus le 
conseil. C’est lui qui le convoquera dans son logis à 
Mehun-sur-Yèvre lorsque Charles VII est à la mort, le 
17 juillet 1461 (G. du Fresne de Beaucourt, 1891, VI, 
p. 323). Les frères seront toujours très liés; faut-il rappe¬ 
ler que le Livre des Tournois a été dédicacé par René à 
Charles «son très cher, très aimé et seul frère» et, notons- 
le bien, «à cause du plaisir que je sais depuis longtemps 
que vous prenez à voir images nouvelles et écrits nou¬ 
veaux». Le Frontin de Bruxelles est l’un et l’autre. Et 
cette copie a été écrite vers 1471, sous le règne de Louis 
XI, le temps de disgrâce. C’est un nostalgique rappel 
d’un passé glorieux pour les deux frères. 

D’autre part, nous savons que Charles III du Maine 
goûtait l’art de Colin d’Amiens. C. Schaefer a publié 
deux beaux manuscrits portant les armes de ce prince et 
illustrés par cet enlumineur ( Arquivos, 1974, VII et VIII). 
Le style et le costume les situent dans le courant des 
années 1460. Il est très vraisemblable que le prince ren¬ 
contra Colin d’Amiens en juillet 1461, à Mehun-sur- 
Yèvre, à l’occasion de la mort de Charles VII : la présence 
de l’un et de l’autre en ce lieu et à cette date est, 
rappelons-le, documentée. Alors que le roi René paraît 
avoir favorisé les travaux très soignés de Colin (la Thé- 
séide, la Bible moralisée fr. 166 et, peut-être le Boccace de 
Genève), il semble que son frère ait également apprécié 
ses miniatures plus libres, plus rapidement exécutées — 
celles du Livres des merveilles, celles du Frontin, manus¬ 
crits portant les armes d’Anjou intentionnellement politi¬ 
sées. René ne lui a-t-il pas offert le Livre des Tournois 
orné de simples dessins aquarellés, pour satisfaire son 
goût des «images nouvelles»? 

Les années 1460-1470 furent particulièrement fécon¬ 
des en travaux de Colin d’Amiens pour René d’Anjou, 
sa seconde femme, Jeanne de Laval, son frère cadet, 
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Fig. 139 

Les frères de Limbourg. 
Saint Jérôme 
dans son étude. 

Dessin ajouté au début 
de la Bible mora/isée. 
Paris, 

Bibliothèque Nationale, 
ms. 166. 


Fig. 140 

Barthélémy d’Eyck. 
Pupitre à livres. 

Détail de 

L'Annonciation d'Aix. 
Vers 1443-1445. 
Aix-en-Provence, église 
Sainte-Marie-Madeleine. 



Charles III, comte du Maine. C’est alors qu’il a produit 
ses oeuvres majeures : l’illustration du Boccace de Genève 
et celle de la Théséide, sorte de roman inspiré de Virgile et 
de Stace, composé également par Boccace. Son traduc¬ 
teur en français (vers 1460) et la dame à qui le manuscrit 
était destiné demeurent inconnus. La destination du 
Boccace de Genève au roi René d’Anjou est probable. On 
est cependant surpris de voir que, dans le Combat de 
Fortune et de Pauvreté, les pièces de bois qui soutiennent 
la roue de la Fortune ont été laissées par l’enlumineur à 
l’état de simple croquis (Fig. 71 ; c’est encore plus gênant 
dans la planche en couleur p. 103 in B. Gagnebin, 1976). 
Le roi René, connaisseur exigeant, était habitué aux tra¬ 
vaux soigneusement finis de Barthélémy d’Eyck et les 
pages que Colin d’Amiens a peintes pour lui dans la Bible 
mora/isée fr. 166 ne le sont pas moins (Fig. 129 et 130). 
Mais la vie abonde en circonstances inattendues. L’artiste 
a pu être soudainement obligé de laisser sortir de ses 
mains un travail imparfaitement achevé. Quoi qu’il en 
soit, le Boccace de Genève a pu certainement figurer 


dignement dans la bibliothèque du roi René à côté du 
Coeur d’Amour épris. Les miniatures de Barthélémy et de 
Colin se succèdent sans heurt, en dépit de la grande diffé¬ 
rence de leur style, dans le manuscrit de la Théséide. 

Barthélémy d’Eyck a pu commencer l’illustration de 
ce livre vers 1460. Colin d’Amiens ne la poursuivit 
qu’après plusieurs années d’interruption dont la raison 
nous échappe. Mais il est certain que la différence des 
costumes entre les deux groupes de miniatures est consi¬ 
dérable et que le style proche de celui du Front in s’y 
ajoute pour dater l’intervention de Colin tout près de 
1470. Outre le Départ d’Emilie pour la chasse (fol. 76 v.) 
où le travail interrompu de Barthélémy et son achèvement 
par Colin sont patents, il semble que celui-ci ait pu dispo¬ 
ser des croquis laissés par son prédécesseur, tant certains 
visages féminins dans les deux grandes scènes d’inté¬ 
rieur, le Mariage d Emilie avec Arcitas blessé et la Mort 
d’Arcitas (Fig. 155) ressemblent à ceux du Livre des 
tournois que F. Avril (1986, p. 9) ait pu dater de façon 
convaincante aux alentours de 1460. Dans ces deux gran¬ 
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Fig. 141 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 
L'auteur inconnu réalisant le Livre des merveilles 
du monde dans son étude. Vers 1460? 

New York, The Pierpont Morgan Library, 

M. 461, fol. 3. 
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Fig. 142 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 

Boccace relatant le «cas» (l'histoire) d'Adam et Eve. 

Le livre des cas des nobles hommes et femmes. 

Vers 1465-1470? 


Genève, Bibliothèque Publique et Universitaire, 
ms. 191, fol. 1. 
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des scènes et souvent dans les intérieurs du Boccace 
de Genève, Colin imitait des éléments architecturaux 
et le décor des parois qui font partie du répertoire de 
Barthélémy. 

Cependant, en continuant l’illustration de la Théséide, 
Colin a voulu affirmer sa propre conception des Grecs 
de Boccace en les dotant de temps à autre de vêtements 
et de chevelures exotiques ou, comme dans le Boccace 
de Genève, de costumes italiens (Fig. 133, 135). Barthé¬ 
lémy, lui, leur donnait toujours les vêtements et les coif¬ 
fures de la cour d’Anjou. Le groupement des acteurs 
dans les scènes populeuses reste chez Colin un peu lourd 
et monotone, surtout lorsque ses personnages sont immo¬ 
bilisés (Fig. 157). Seul le Mariage dEmilie avec Palémon 
(Fig. 156), avec son cercle de personnages vêtus de teintes 
claires et multicolores, est composé avec limpidité et 
bien rythmé (pl. coul. O. Pàcht-D. Thoss, 1974, Tafeln, 
pl. II). Il est amusant d’observer que ce mariage grec 
obéit aux habitudes du XV e siècle : comme il fallait le plus 
grand nombre de témoins possible, on célébrait le sacre¬ 


ment devant l’église, en plein air (voir le Mariage de 
la Vierge de Robert Campin au Musée du Prado). Aussi 
Colin l’a-t-il situé devant le temple rond où la statue de 
Vénus entièrement dorée, l’arc compris, se dresse sur une 
colonne. 

Examinons maintenant les miniatures du Livre 
d’Heures Morgan 263, l’objet principal de cette notice. 
Ce ne sont que sept peites grisailles qui illustrent les 
Heures de la Croix (Fig. 158,160 à 165). Il y a tout lieu de 
croire qu’elles ont été exécutées en Anjou par Colin 
d’Amiens pour un membre de la famille du roi René, car 
le livre appartenait à son petit-fils René II, duc de Lor¬ 
raine dont la veuve Philippe de Gueldres en fit compléter 
l’illustration (voir fiche technique, Historique ). Les sept 
miniatures, voilà tout ce qui reste de la main de notre 
artiste; mais elles suffisent pour assurer à ce volume si 
lacunaire l’épithète de «superbe» que lui décerna l’un 
des plus éminents connaisseurs de l’enluminure médiévale 
(F. Avril, 1987, p. 42, note 8). 

Les initiales «prismatiques» assignent à ces pages 
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Fig. 143 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). Les merveilles de Campanie: 
ta ville de Naples, le Vésuve, etc. Le Livre des merveilles du monde. Vers 1460? 
New York, The Pierpont Morgan Library, M. 461, fol. 15 v. 


une date postérieure au Frontin: les alentours de 1475. 
On a déjà vu (notice 5) que l’organisation de ces images 
continue le système de trompe-l’œil enraciné depuis le 
Maître de Bedford dans la tradition de l’enluminure pari¬ 
sienne (Fig. 90 à 93) mais d’une manière si personnelle 
qu’il faudra en reparler. 

Il est curieux de constater qu’à la fin de sa carrière 
(telle du moins que nous la connaissons actuellement), 
Colin d’Amiens reprend intentionnellement dans quel¬ 
ques pages l’ordonnance du Livre d’Heures de Cam¬ 
bridge illustré par son père, André d’Ypres, une vingtaine 
d’années plus tôt (Fig. 159): la bordure est divisée, sa 
partie supérieure est occupée par l’ornement floral tandis 
que dans sa partie inférieure se déroulent des scènes nar¬ 
ratives représentant des épisodes reliés avec le sujet de la 
grande scène principale (Fig. 160 et 161). Il convient 
d’apprécier la différence de l’ornement qui s’accorde avec 
les scènes figurées : des feuilles et des fleurs simples et pla¬ 
nes accompagnent la peinture légère et calme d’André 
d’Ypres; des feuilles d’acanthe courbes, autoritaires et 
abritant des personnages grotesques répondent par leur 
poids à l’effet plastique des scènes narrées par Colin 
d’Amiens. Même si ces bordures n’ont pas été exécutées 
par les deux peintres mais seulement sous leur contrôle, ces 
accords subtils sont caractéristiques de ceux qui se sont 
officiellement déclarés «historieurs et enlumineurs». 

Pour sonder effectivement l’imagination et l’inven¬ 


tion narrative de Colin d’Amiens, il faut déchiffrer avec 
patience ces images qui sont ici légèrement agrandies. 
Nous suivons le déroulement de la Passion qui débute, 
bien entendu, par Y Arrestation du Christ (Fig. 158). Elle 
est ici particulièrement populeuse: derrière les acteurs 
principaux classiques, le Christ qui recolle l’oreille (très 
grande) de Malchus, soldat lourdement prostré à terre, 
saint Pierre qui rengaine son épée et Judas qui exhibe la 
bourse avec le prix de sa trahison, le soldat qui saisit le 
bord du manteau du Christ, on aperçoit une foule innom¬ 
brable; et, dans le fond, Jérusalem avec ses tours estom¬ 
pées par l’éloignement. Mais au-dessus de cette scène 
encadrée d’une fine baguette on discerne le prélude 
immédiat à l’Arrestation: Gethsémani. Le Christ prie à 
genoux devant «la montagne d’Olivet», un ange lui 
apporte le calice ; les trois apôtres (nimbés) dorment pro¬ 
fondément, éloignés «d’un jet de pierre environ», exclus 
du poignant dialogue mystique. Contrairement à la tradi¬ 
tion, le Jardin des Oliviers n’est pas clos mais situé dans 
une plaine fermée au loin par un épais rideau d’arbres, 
sous un ciel menaçant. Dans la marge de gauche, se 
cachent à l’ombre des rochers d’autres apôtres, ceux qui 
ont fui pendant l’arrestation. Dans la marge de droite, le 
récit suit saint Jean: le Christ se révèle aux soldats qui 
sont venus le saisir, il dit «ego sum» et ils tombent à la 
renverse — ici, littéralement, les pieds en haut; pour les 
distinguer, pour comprendre cette gaucherie de l’illustra¬ 


150 


Fig. 144 
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Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). Les magiciens «d’Ululande ». 
Le Livre des merveilles du monde. Vers 1460? 

New York, The Pierpont Morgan Library, M. 461, fol. 79. 


teur gêné par le manque de place, il faut retourner 
l’image. Dans le bas de la page, entre deux rochers laté¬ 
raux, la foule emmène Jésus, les mains liées, non sans le 
tourmenter. 

Le Christ amené devant Pilate (Fig. 160), scène laté¬ 
ralement encadrée par deux colonnettes (aux chapiteaux à 
«boules» chers à Colin d’Amiens), est accompagné d’une 
Flagellation des plus exiguës, alors que tout le bas de la 
page montre le Christ à la fois couronné d’épines et 
outragé, véritable spectacle des mystères aux nombreux 
acteurs. Jésus a les yeux bandés, deux bourreaux lui pres¬ 
sent la couronne d’épines non pas à l’aide de deux longs 
bâtons croisés en sautoir mais d’un seul. Nous sommes 
dans un vaste palais d’une architecture plutôt gothique 
que romaine. Les parois sont ornées de statues. Quatre de 
celles-ci, dont les costumes ne sont pas orientaux, parais¬ 
sent s’imposer à notre attention. Ce sont peut-être les 
quatre évangélistes car tous les quatre ont parlé de la 
Flagellation et du Couronnement d’épines. Représentés 
en statues, ils seraient introduits ici dans leur rôle de 
témoins. 

Pilate se lave les mains alors qu’on emmène Jésus 
condamné (Fig. 161). A gauche, des messagers rendent 
compte à Hérode (couronne en tête, sceptre à la main) 
du procès de Jésus. En bas, le cortège du Portement de 
Croix s’achemine vers le mont du Golgotha: la Vierge et 
saint Jean sortent d’une des portes de Jérusalem, Simon 


de Cyrène aide le Christ, Véronique, à genoux, tient le 
drap avec l’empreinte de la Sainte Face et en remercie 
le Christ; les deux larrons, en chemises de condamnés, 
vus de dos, montent lentement, escortés de nombreux sol¬ 
dats ; le paysage où ils se dirigent s’étend au loin sous un 
ciel très haut et scandé de nuages à la fois bouillonnants 
et linéairement étirées, véritable signature de Colin 
d’Amiens. 

La page de la Crucifixion (Fig. 162) est très peuplée. 
Dans la scène principale, enfermée dans une fine ba¬ 
guette, le bon larron est étendu sur sa croix avec une 
calme dignité, le mauvais larron meurt dans le tourment, 
le corps convulsé. La croix du Christ est dépourvue de 
l’habituelle inscription alors que l’artiste a trouvé utile 
de tracer nettement sur un étendard une sorte de micros¬ 
copique monogramme. 

L’horizon est hérissé de tours et de flèches gothiques 
de Jérusalem. Les marges supérieure et latérales sont 
consacrées aux préparatifs du triple crucifiement. En 
haut, un soldat lie les mains d’un larron vu de dos et mar¬ 
qué de blessures du fouet; plus loin, vers la droite, on 
dépouille Jésus de sa tunique sans couture en la lui enle¬ 
vant par la tête. Dans la marge de gauche, les bourreaux 
et l’un des larrons portent les croix où lui et son compa¬ 
gnon seront suppliciés. En bas, on cloue le Christ sur la 
croix, en présence des dignitaires juifs et de la Vierge 
accompagnée de saint Jean et de la Madeleine, assis par 
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terre et étroitement groupés sous le regard impassible des 
soldats; au premier plan, ostensiblement isolés et s’impo¬ 
sant à notre regard, un crâne et des ossements sont les 
habituels attributs du Golgotha; mais il est possible que 
ce soit le crâne d’Adam et la côte d’où est née Eve. 

La Mort du Christ sur la Croix (Fig. 163) est une 
représentation relativement rare. Le ciel soudainement 
nocturne est rendu apocalyptique par le soleil aux rais 
tournoyants et la lune assombrie, l’un et l’autre énormes. 
L’horizon est ponctué de tours pointues. A droite, le trem¬ 
blement de terre fait tomber la flèche du temple d’où sort 
une foule stupéfaite de terreur. Certaines répétitions sou¬ 
lignent la continuité entre cette scène et la scène précé¬ 
dente: l’horizon rempli de tours pointues, la Vierge 
pâmée et les deux larrons presque copiés sur ceux de 
la Crucifixion. Mais, cette fois-ci, la tête du Christ n’est 
pas seulement couronnée d’épines mais aussi entourée 
d’un nimbe à la fois rayonnant et cruciforme; la croix est 
surmontée de l’inscription INRI fixée sur un mince bâ¬ 
tonnet, iconographie italienne connue en France dès le 
XIV e siècle, comme l’a observé F. Avril. Le centurion 
brandit maintenant l’inscription qui proclame sa foi dans 
l’authenticité du Messie. En bas, les morts surgissent de 
leurs tombes. Il y a dans tous ces thèmes et dans ces 
détails une pensée unie et fondamentale: c’est par sa mort 
que Jésus se révèle clairement à l’humanité comme le 
Christ vainqueur de la mort. 

Dans la Descente de croix (Fig. 164), la croix du 
Christ, dépourvue de l’inscription, est très rapprochée 
de nous; les larrons, toujours crucifiés, sont repoussés 
en profondeur. Agenouillé, Nicodème décloue avec les 
tenailles les pieds de Jésus. Joseph d’Arimathie (riche¬ 
ment vêtu) tient deux clous déjà enlevés. Un aide juché 
sur une échelle s’occupe de libérer la main gauche de 
Jésus. Dans la marge de droite, on emporte l’échelle et les 
tenailles ; les deux saintes femmes arrivent avec des pots 
de parfums. Elles se dirigent vers le bas de la page, vers 
la Pietà. Le corps du Christ est étendu, rigide, sur les 
genoux de sa mère qui se lamente en levant sa main. 
Madeleine embrasse la main du cadavre. La tête du 
Christ est soutenue par saint Jean qui, fort curieusement, 
la place délicatement sur un grand livre relié et fermé 
(l’Apocalypse?), posé sur son genou gauche. Une autre 
originalité de cette page, cette fois d’ordre plastique, 
réside dans le traitement du paysage. Le dernier plan est 
une vaste étendue horizontale de terrains, d’arbres, de 
monts et de villes. Etabli sur le même niveau en haut de 
la scène, ce paysage paraît continu sur toute la largeur de 
la page. Il semble traverser la fine baguette qui encadre la 
scène principale comme si, dans le lointain, ce cadre deve¬ 
nait pénétrable, alors que plus bas, il isole nettement cette 
scène. 

Enfin, la Mise au Tombeau (Fig. 165) est située dans 



f- r r h>a • el^CU CU 

Fig. 145 Colin d Amiens 

(dit le Maître du Boccace de Genève). 

Un couple d’amoureux dans un verger. 

Pietro Crescenzi, 

Le Rustican. Vers 1475. 

Chantilly, Musée Condé, ms. 603. 


un caveau rocheux, celui que Joseph d’Arimathie avait 
fait creuser pour lui-même. Plongée dans la pénombre, la 
funèbre animation des proches du Christ est plus pathéti¬ 
que que dans la Pietà. On le saisit nettement en compa¬ 
rant la Madeleine de celle-ci avec la Madeleine de la Mise 
au Tombeau, figures basées pourtant sur le même poncif. 
Dans la marge de droite, la scène où Pilate est informé 
par des messagers de la mort de Jésus prend, par son 
architecture, une importance inattendue. Car c’est un 
riche palais gothique dont la salle est finement articulée 
en profondeur et la façade, surmontée d’un galbe orné, 
est dominée par une statue d’une idole païenne nue. La 
marge de gauche est entièrement occupée par un rocher 
haut et abrupt, dans la tradition de l’atelier de nos deux 
artistes. En bas deux soldats dorment, deux autres vien¬ 
nent de se partager la tunique du Christ. Alors que, dans 
les pages précédentes, le récit débutait au-dessus de la 
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Fig. 146 Maître du Hausbuch 

(ou du Cabinet d’Amsterdam). 

Un couple d’amoureux sur 
un banc dans un jardin. 

Gravure à la pointe sèche. 

Vers 1485. 

Paris, Bibliothèque Nationale, 

Est Ea 41, rés. p. 14. 

scène principale, ici la Résurrection surmonte la Mise au 
Tombeau. Le Christ tenant la croix, symbole de sa vic¬ 
toire sur la Mort, sort de son tombeau, une jambe encore 
invisible. A côté de lui, sur le couvercle du sarcophage, 
est assis un ange. C’est là une représentation relativement 
rare. L’ange assis sur le couvercle du sarcophage vide est 
normalement montré lorsqu’il annonce aux saintes fem¬ 
mes la Résurrection. Celui de Colin d’Amiens assiste au 
miracle et cette idée n’a pu être suggérée que par un récit 
apocryphe, tel l’Evangile de Pierre, qui fait intervenir 
deux anges comme pour aider le Christ à soulever le lourd 
couvercle du sarcophage. Cependant, la représentation 
des gardiens armés du tombeau est des plus tradition¬ 
nelles: deux d’entre eux dorment, le troisième, réveillé, 
lève le bras, saisi par le miracle. Toute cette page se dis¬ 
tingue des autres par un modelé et un fini extrêmement 
minutieux, plastique et comme scintillant. Le palais de 
Pilate invite à imaginer ce modèle d’orfèvrerie que Colin 
d’Amiens a fourni en 1474 à l’église parisienne de Saint- 
J acques-de-1’ Hôpital. 

On s’aperçoit que cette prospection «à la loupe» 
n’était pas un exercice stérile: elle nous a permis d’obser¬ 
ver Colin d’Amiens traitant le cycle classique de la 
Passion. Il s’y revèle fort libre, mêlant à l’iconographie 
traditionnelle des traits singuliers soit inventés soit (plu¬ 


tôt) puisés dans des sources littéraires. Je renonce dans ce 
livre à la chasse à ces sources. Ce qui importe, c’est de 
constater que l’imagination de l’artiste se meut avec 
autant d’aisance dans le domaine de la pensée religieuse 
que dans celui du récit des événements bibliques, roma¬ 
nesques ou de l’histoire ancienne. Et que cette souplesse 
intellectuelle s’accompagne d’une exécution diversifiée: 
des finesses à peine esquissées voisinent avec des préci¬ 
sions graphiques microscopiques et pourtant discernables. 

On a vu que la composition de la page à scènes multi¬ 
ples, juxtaposées avec des effets de trompe-l’œil, était 
enraciné dans l’enluminure parisienne; qu’elle était fami¬ 
lière à André d’Ypres et à Colin d’Amiens; qu’elle prélu¬ 
dait au prestigieux illusionnisme de l’enluminure à Gand 
et à Bruges (depuis 1475 environ), et que J. Plummer n’a 
pas manqué de l’observer (Cat. Exp. 1982, n° 45, p. 34). 
Cet auteur a donné une analyse des miniatures étudiées ici 
si juste et si pénétrante que je ne saurais faire mieux que 
la citer (en la traduisant) : « Chaque site pictural possède 
sa propre échelle, sa propre mise en scène et son système 
spatial ; il est séparé des autres par un mince cadre doré 
ou par un déplacement des terrains, ou bien par une 
bâtisse qui l’enferme. Mais souvent les cadres n’enca¬ 
drent pas, les terrains glissent d’une scène à l’autre, et une 
composition contient deux scènes ou davantage. Quand 
deux scènes différentes se confondent, l’épisode de la 
narration et l’espace pictural deviennent ambigus, les uni¬ 
tés picturales du temps et de l’espace sont ébranlées. 
Ainsi, sur une page, la Mise au Tombeau se passe dans un 
caveau et montre l’ensevelissement du Christ dans un sar¬ 
cophage, alors qu’au-dessus du caveau les terrains mon¬ 
tent au-delà du cadre vers un coteau où le Christ surgit 
d’un tout autre sarcophage, devant un vaste paysage. » 

La symbiose des scènes sur une page de Colin 
d’Amiens est ainsi plus capricieuse qu’elle ne le sera 
jamais dans l’enluminure ganto-brugeoise. Dans celle-ci, 
la confusion de l’espace entre deux scènes sera très rare, 
chacune d’elles sera située dans un milieu structuré par la 
logique du naturalisme. Colin, lui, était loin de disposer 
de tels moyens. Une maladresse aussi primaire que le 
groupe de soldats renversés serait exclue sous un pinceau 
flamand. Mais cette inculture était aussi une force: Colin 
ose n’importe quoi. Il nous surprend et atteint la poésie. 

Arrivé du nord de la France où les nouveautés réalis¬ 
tes campiniennes et eyckiennes venaient tout juste d’être 
connues, et très superficiellement, il demeure un artiste 
fasciné par l’irréalisme gothique. Il sera plus réfractaire à 
la nouvelle vision flamande que son père André d’Ypres. 
Son modelé des chairs et sa perspective aérienne ne paraî¬ 
tront naturels que grâce à quelques accents expressifs. 
La perspective linéaire lui sera inconnue, ce qui explique, 
à mon sens, que l’atelier des d’Ypres s’était adjoint, 
dès la campagne d’illustration du Mare historiarum, le 
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Fig. 147 



Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 

Jean de Rouvroy offre sa traduction du Livre des Stratagèmes de Frontin au roi Charles VII. 
Il est présenté par le roi René (qu ’accompagne peut-être son frère Charles III du Maine). 

Vers 1470. 

Bruxelles, Bibliothèque Royale Albert I er , ms. 10475. 
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Maître du Boèce qui, formé à l’école du Maître de Bouci- 
caut, maniait assez bien la perspective linéaire et peignait 
occasionnellement des architectures dans lesquelles Colin 
d’Amiens mettait des personnages (Fig. 167). 

L’attitude de l’artiste envers le texte qu’il doit illus¬ 
trer est capitale pour notre compréhension de son esprit 
et de son art. Il doit faire un choix des épisodes à illustrer 
et il doit les ordonner plastiquement sur la surface de la 
page. C’était relativement facile quand il s’agissait des 
thèmes religieux car, au milieu du XV e siècle et au nord 
des Alpes, leur iconographie et même leur composition 
obéissaient à des schémas déjà traditionnels. Pourtant, en 
examinant de très près la Passion, nous y avons décou¬ 
vert quelques nuances personnelles introduites par Colin 


d’Amiens. Dans les textes profanes, tels que les ency¬ 
clopédies historiques, le choix des épisodes à illustrer 
était quasi inexhaustible. Comme l’était la liberté de leur 
interprétation, de leur transposition en langage du temps 
de l’artiste et de ses clients. Rendre proches les événe¬ 
ments et les hommes d’un passé vénérable et fascinant 
était la règle: les architectures, les vêtements, les costu¬ 
mes devaient être aussi «modernes» que possible. Si bien 
qu’il est souvent difficile de reconnaître les thèmes exacts 
du texte lorsque Colin d’Amiens se met à les illustrer. 

Dans le cadre de ce livre, je me borne à un seul exem¬ 
ple. Le sujet du beau frontispice du Livre IV du Mare his- 
toriarum de Giovanni Colonna (Fig. coul. 70 et Fig. 153) 
a été désigné par J. Porcher (L’Œil, mai 1955, pl. coul. 
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Fig. 152 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). Marius victorieux. Vers 1470. 
Bruxelles, Bibliothèque Royale Albert I er , ms. 10475, fol. 73. 
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p. 19) comme Histoire des Gracques et par Kônig (1982, 
p. 224), avec circonspection, comme : Histoire romaine, 
les Gracques etc. J’ai essayé de vérifier cette identifica¬ 
tion du sujet, car le roi pendu et la reine qui fait occire 
cinq petits garçons ne correspondaient guère à mon sou¬ 
venir du récit très circonstancié des réformes, des sédi¬ 
tions et de la mort des frères Tiberius et Caius Gracchus, 
que nous devons à Plutarque. Informé aimablement par 
C. Ligota de l’intérêt que porte au Mare historiarum 
Braxton Ross, professeur à l’Université de Chicago, je lui 
soumis le problème. Il s’y intéressa et le résolut, du moins 
en partie : la reine au premier plan est sans doute Laodice, 
reine de Cappadoce, qui fit empoisonner cinq de ses six 
jeunes fils; le roi pendu est, selon toute probabilité, 
Aristonicus; l’un et l’autre sont mentionnés dans le 
texte de Colonna (qui cite à l’appui Justinus et Orose). 
Aristonicus a réussi à s’emparer du royaume de Pergame 
que venait de léguer par testament «au peuple romain» 
son dernier roi Attale III. Mais vaincu et capturé par le 


consul Perpenna, Aristonicus fut envoyé à Rome et 
étranglé en prison. Colin d’Amiens transforma l’étran¬ 
glement en pendaison devant les murs de Rome et l’empoi¬ 
sonnement des cinq garçons en une exécution par l’épée. 
Nous pouvons accepter ces deux écarts de l’illustrateur du 
texte de Colonna. Car dans le Mare historiarum, nous 
voyons qu’un collaborateur de Colin d’Amiens, alors 
chef d’atelier responsable du Livre IV, a représenté (sur 
le fol. 167) l’assassinat des fils d’Hérode Alexandre et 
Aristobule, non comme un étranglement mais comme un 
sanglant égorgement. Toutes ces libertés que Colin avait 
prises avec le texte de Colonna vont dans le même sens, 
celui de son tempérament fougueux: il s’agissait de ren¬ 
dre l’image plus saisissante, plus dramatique et picturale- 
ment plus spectaculaire. 

Mais que représentent les deux groupes de cavaliers ? 
Celui d’en haut est conduit par un roi couronne en tête et 
sceptre en main; c’est donc un souverain oriental; un 
consul romain du temps de la République n’aurait pas été 
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Fig. 153 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). Episodes de l’histoire du roi Aristonicus, des 
Gracques, de ta reine Laodice et d’autres. Frontispice du livre IV du Mare historiarum de Giovanni 
Colonna. Page peinte vers 1453-1458? Paris, Bibliothèque Nationale, lat 4915, fol. 149. 
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Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 

Funérailles d’un combattant grec. Boccace, La Théséide. Peu avant 1470. 
Vienne, Ôsterreichische Nationalbibliothek, ms. 2617, fol. 152. 
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doté de ces attributs par un artiste de la société féodale 
qui en savait l’exacte importance. La troupe de cavaliers 
vient de gagner une bataille, ses ennemis gisent à terre. 
Mais l’un de ceux-ci, sans doute leur chef, est à cheval, 
nu-tête et la corde au cou. Le roi se retourne, il ordonne 
de faire tuer ce prisonnier d’un coup d’estoc. Je pense 
que le roi est Aristonicus qui déconfit en bataille et fit 
périr le consul P. Licinius Crassus envoyé contre lui par 
Rome avant Perpenna. Le texte de Colonna mentionne 
cette mort. 

Cependant ou sont les Gracques ? Le texte de Colonna 
mentionne seulement la «seditio Gracchana» comme la 
suite des troubles causés par la distribution au peuple 
romain des terres venant précisément du legs du royaume 
de Pergame fait par le roi Attale. Or, les deux Gracques 
étaient chargés de répartir ces terres. Il me paraît permis 
de voir dans les trois cavaliers qui se dirigent vers Aristo¬ 


nicus pendu les deux Gracques et le roi Attale III. Ce 
serait le vénérable roi oriental en robe dorée, le turban 
surmonté d’une couronne d’or conique, le sceptre à 
la main. Le cavalier du milieu serait le jeune Caius 
Gracchus, qu’un bâton de commandement (plus simple 
que celui, sculpté, du roi oriental) et des lauriers (?) dont 
il est coiffé désigneraient comme le glorieux tribun. Le 
troisième cavalier serait Tiberius Gracchus et s’il désigne 
ostensiblement du doigt celui que je crois être le roi 
Attale, c’est que, comme le veut le texte, en tant que 
l’auteur du legs, il était à l’origine des maux qui frappè¬ 
rent Rome et l’Asie. Non seulement Aristonicus et les 
Gracques en furent concernés mais aussi les malheureux 
cinq jeunes fils de Cappadoce. Car, pour récompenser 
la mort de leur père Ariarte dans la guerre où il aida 
Perpenna contre Aristonicus, Rome donna à ses héritiers 
Licaonie et Cilicie. Mais leur mère voulait être la reine et 
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Fig. 155 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). , 

Emilie embrasse Arcitas mourant. Boccace, La Théséide. Peu avant 1470. > çkJk CIxA&vp'T 

Vienne, Ôsterreichische Nationalbibliothek, ms 2617, fol. 169. 


159 


















































ttVmt <\ntUë-tfaker 

s":'.^; : MÈÊm 










~Jü>2 » 

MM w '".“ 

i * ' ® i ' 11 ■MBwsaonÉaniâaiûnssawMt:^ 


~ MV'/. 


« 


Vp^o v e> 



Fig. 156 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 

Réunion des princes pour discuter l'organisation d'un tournoi. Boccace, La Théséide. Peu avant 1470. 
Vienne, Ôsterreichische Nationalbibliothek, ms. 2617, fol. 91. 
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Fig. 157 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 

Le mariage d'Emilie avec Palémon. Boccace, La Théséide. Peu avant 1470. 
Vienne, Ôsterreichische Nationalbibliothek, ms. 2617, fol. 182. 
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Fig. 158 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 

L ’arrestation du Christ. 

Bordure : Le Christ au Jardin des Oliviers; 
les soldats tombant à la renverse devant le Christ 
qui se laisse reconnaître; 

le Christ arrêté est amené vers la ville. Livre d’Heures. 
New York, Pierpont Morgan Library, M. 263, fol. 1. 

non la régente de Cappadoce et de ces provinces. (Texte 
de Colonna citant Justinus). 

On voit que, plutôt que de l’histoire des Gracques, il 
s’agit dans cette page des diverses suites funestes du legs à 
Rome du royaume de Pergame. 

C’est sans doute dans le domaine de la couleur que 
Colin d’Amiens nous frappe particulièrement. Si sa palette 
n’est pas aussi harmonieuse que celle de Fouquet, elle est 
aussi étendue et sans cesse surprenante. Voici un exemple 
précis, la manière dont il a représenté le disque solaire au- 
dessus du Capitole, dans le Boccace de Genève (Fig. 128). 
Avant lui, ce disque et ses rayons rigides étaient entière¬ 
ment dorés (le Maître de Boucicaut, le Maître de Bed¬ 
ford). Même Robert Campin, ce grand réaliste, a suivi 
cette tradition dans sa Nativité de Dijon et dans sa Vierge 
glorieuse du Musée d’Aix. Dans celle-ci cependant le 
coeur du soleil, sur lequel se détache la tête de la Vierge, 
est bruni (bonnes couleurs de ces deux tableaux pp. 30 
et 31 in J. Lassaigne, La peinture flamande, 1957). 



pVjSt» V\< ' 

Fig. 159 André d’Ypres ' 

(dit le Maître de Guillaume Jouvenel des Ursins). 

La Nativité. 

Bordure: L’Annonce aux bergers. 

Livre d’Heures. 

Cambridge, Fitzwilliam Muséum, 
ms. 39-1950, fol. 76. 

C’étaient là des soleils mystiques, symboles du rayon¬ 
nement de la grâce divine. Barthélémy d’Eyck eut le 
courage d’attaquer de front le soleil terrestre. Celui qui 
éclaire sa célèbre Fontaine est fait d’un petit disque d’or 
pur rayonnant au milieu d’un disque noir qu’environne 
un tourbillon de points également noirs: c’est le grand 
soleil d’été tel qu’il nous aveugle lorsque nous osons 
le regarder d’un oeil nu (bonne repr. coul. p. 32 in 
M.-T. Gousset, D. Poirion, F. Unterkircher, Le Coeur 
d‘Amour Epris, 1981). Colin d’Amiens a suivi Campin. 
Son disque énorme aux rayons dorés est bruni au centre 
mais il a coloré et modelé d’orange, de noir et de bleu 
un bouillonnement de nuages dans un ciel vespéral. Ici 
il s’agit d’un soleil chargé de rendre pathétique le récit 
d’un des événements les plus dramatiques de l’histoire 
romaine: Marcus Manlius, dit Capitolinus, car il a 
entendu l’appel des oies, voulut alléger les charges du 
peuple; mais il fut tour à tour emprisonné, libéré, jugé 
pour ses ambitions politiques et finalement condamné à 
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être ignominieusement précipité de la Roche Tarpéienne, 
tout près du Capitole qu’il avait jadis sauvé. 

C’est ainsi que jusqu’à la fin de sa carrière connue, 
Colin d’Amiens nous apparaîtra comme un artiste gothi¬ 
que libre, capable de feux d’artifice de la couleur compa¬ 
rables seulement dans l’enluminure de sa génération à 
ceux, plus intimement lyriques, plus poétiques, de Bar¬ 
thélémy d’Eyck. Sur la voie du réalisme, capitale dans 
l’évolution de la peinture au XV e siècle, il n’avancera pas. 
Il restera un attardé à Tours et à Angers. Pourtant, il y 
côtoyait Barthélémy d’Eyck et Fouquet. Il se contentera 
de ne leur emprunter que des motifs isolés, une espèce 
particulière de muraille, des draperies à l’orientale, une 
coupole, un pilastre romain; très rarement, un groupe de 
figures ; exceptionnellement, la clarté unie du ciel. 

En observant cette obstination, cette farouche 
défense de sa propre vision du monde et de son propre 
vocabulaire stylistique, l’un et l’autre attardés, nous tou¬ 
chons à l’essence même de la peinture gothique: elle 
s’accroche à ses valeurs, elle veut se suffire à elle-même. 
N’oublions jamais que lorsque Roger van der Weyden, 
très grand artiste mais qui n’est pas un Latin comme 


Fig. 160 Colin d’Amiens 

(dit le Maître du Boccace de Genève). 

Le Christ devant Pilate. 

Bordure: La Flagellation; le Christ outragé 
et couronné d’épines. Livre d’Heures. 

New York, Pierpont Morgan Library, 

M. 263, fol. 17. 


Fig. 161 Colin d’Amiens 

(dit le Maître du Boccace de Genève). 

Pilate se lave les mains. 

Bordure : Messagers devant Hérode; 
le Portement de Croix. Livre d’Heures. 

New York, Pierpont Morgan Library, r 

M. 263, fol. 21. VÆ n ^ 
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Fouquet, ira en Italie, il n’y admirera (aux dires de Fazio) 
que les peintres italiens qui étaient encore plus ou moins 
profondément enracinés dans l’art gothique, Gentile da 
Fabriano et Fra Angelico. Il ne rapportera d’Italie qu’un 
butin très restreint : un schéma de composition, une atti¬ 
tude de figure, un ou deux thèmes iconographiques. Cette 
barrière, plus infranchissable que les Alpes, séparera 
jusqu’à la fin du siècle, jusqu’à Memling et Gérard David, 
l’école des Pays-Bas de l’école italienne, pour parler en 
termes simples. Elle explique aussi les limites relativement 
restreintes de l’influence de l’art de Fouquet, du moins de 
son italianisme. 

Tout cela étant dit, je me rends compte mieux que 
quiconque d’une sorte d’abus que constitue l’inclusion 
d’André d’Ypres et de Colin d’Amiens dans ce volume 
consacré à l’art parisien. Car s’ils étaient bourgeois pari¬ 
siens, s’ils ont sans doute produit quelques oeuvres pour 
la capitale, leurs créations les plus éminentes, celles sur¬ 
tout de Colin, sont nées dans le Val de Loire et y ont 
exercé leur influence. C’est donc dans le volume consacré 
à l’art de cette région de la France qu’est la vraie place de 
ces deux artistes. Mais le sort ne me laissera pas l’écrire. 
J’espère qu’on me pardonnera d’avoir saisi l’occasion 


Fig. 162 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 
La Crucifixion. 

Bordure : le Christ dépouillé de ses vêtements; 
le Christ doué sur la Croix; la préparation 
de la crucifixion des larrons. Livre d’Heures. 

New York, Pierpont Morgan Library, M. 263, fol. 27. 
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Fig. 163 




Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 
La mort du Christ crucifié. 

Bordure : le soleil et la lune obscurcis par les ténèbres; 
les bâtisses s’effondrent car la terre tremble; 
la résurrection des morts. Livre d’Heures. 

New York, Pierpont Morgan Library, M. 263, fol. 33. 
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Fig. 164 
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Fig. 165 


Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 

La Descente de Croix. 

Bordure : Deux disciples emportent l'échelle et les tenailles 
deux saintes femmes apportent des pots d'aromates. 

Pietà. Livre d'Heures. 

New York, Pierpont Morgan Library, M. 263, fol. 40. 
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Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 
La Mise au tombeau. 

Bordure : Résurrection du Christ; 
messagers devant Pilate; soldats endormis 
et d'autres qui se partagent la tunique 
du Christ. Livre d'Heures. 

New York,.Pierpont Morgan Library, M. 263, fol. 45. 

y\ „ q)C Wv , 



d’amorcer ce travail en inscrivant leurs noms sous leurs 
oeuvres déjà tant appréciées mais anonymes. Ceux qui 
écriront le volume sur le Val de Loire et parleront du 
considérable rayonnement d’André d’Ypres et de Colin 
d’Amiens à Nantes et à Poitiers auront pour guide le 
solide ouvrage d’Eberhardt Kônig. Cependant, grâce me 
semble-t-il surtout au roi René, aux liens qu’il a créés 
entre l’Anjou et la Provence, aux livres qu’il a transpor¬ 
tés dans le Midi, il faudra un jour reconnaître également 
l’influence de Colin d’Amiens sur l’enluminure provençale. 
Il ne faudrait pas perdre de vue la présence à Avignon, en 
1457, du peintre Jacques d’Amiens qui pouvait être un 
parent de Colin d’Amiens. L’influence de Barthélémy 
d’Eyck ne paraît pas suffire pour expliquer l’intrusion 
des personnages courtauds à grosses têtes expressives 
dans l’atelier d’enluminure d’Enguerrand Quarton. Je 
pense aux initiales historiées du Missel de Jean des 
Martins, de 1466, et au groupe de manuscrits postérieurs 
et de moindre qualité mais nettement apparentés à l’art 
de ces initiales. Ce groupe patiemment réuni par François 
Avril est déjà considérable. Il n’est pas exclu qu’il entraî¬ 
nera l’apparition des enluminures de Nicolas Dipre datant 
des alentours de 1495. 
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Fig. 166 Maître du Boèce. Boèce er la Fortune. Vers 1460? Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 809, fol. 40. 
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Maître du Boèce 

Peintre travaillant probablement d’abord à Paris, 
ensuite à Tours et dans le Maine, vers 1450-1465 


N° 8 

Boèce, De consolatione 

(traduction de Jean de Meun et son Testament) 


Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 809 

Parchemin 
345 X 250 mm 
96 fol. 

Boèce et la Fortune , fol. 40 , Fig. 166 
Boèce enseignant, fol. 27 , Fig. 173 

HISTORIQUE 

Les anciens possesseurs de ce manuscrit ne sont pas connus. 

EXPOSITION 
Paris, 1955, n° 285. 

BIBLIOGRAPHIE 

Porcher, juillet 1955, p. 24 note; C. Schaefer, 1974, VII, p. 136 note 
43, pl. 28 et 29; C. Schaefer, 1974, VIII, pp. 89, 105 ; E. Kônig, 1977, 
p. 70; F. Avril, s.d. p. 13 et note 4; E. Kônig, 1982, pp. 189-190, 
Fig. 39,42. 


COMMENTAIRE 

Après André d’Ypres (notice 6) et Colin d’Amiens (notice 
7), la direction de l’atelier d’enluminure du Mare histo- 
riarum passa entre les mains du Maître du Boèce ms. 
fr. 809 de la B. N. de Paris. C’est lui qui a peint les fron¬ 
tispices du livre VI (Fig. 168) et du livre VII (Fig. 169), 
le dernier du texte de Colonna ; ainsi que la belle scène de 
la visite du commanditaire dans l’atelier de son écrivain 
attitré sur une page insérée au début du manuscrit 
lorsqu’on a décidé d’arrêter le travail sur cet énorme 
volume (Fig. 66). La datation tardive de ces peintures, 
proposée dans la notice 5, est corroborée dans la présente 
notice par les rapprochements avec les oeuvres de Fouquet 
datant de 1460 environ (Fig. 170 et 171). 

Cet artiste apparaît déjà vers la fin du livre II dont 
l’illustration a été exécutée sous la direction d’André 
d’Ypres, probablement dans les années 1449-1450. Ses 
contributions concernent de petites images mais elles 
s’affirment aussitôt comme fort personnelles, tant par 
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Fig. 167 



Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève), peintre des personnages et 
du paysage, en collaboration avec le Maître du Boèce, peintre de l’architecture. 

Frontispice du livre V du Mare historiarum. Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 4915, fol. 196. 
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l’interprétation des personnages influencés par Colin 
d’Amiens que par la perspective et l’éclairage des inté¬ 
rieurs architecturaux (Fig. 166 et 169). Ses types féminins 
frappent par leurs fronts hauts et bombés. La structure 
des intérieurs est de loin supérieure à celle d’André 
d’Ypres et de Colin d’Amiens: les intérieurs sont plus 
profonds, leur volume tend vers une pureté géométrique 
et il sont remplis de lumière. Un sol très particulier, pavé 


presque toujours de carreaux divisés en biais de couleurs 
différentes, ajoute un dynamisme lustré qui entraîne 
notre oeil vers la profondeur (Fig. 173). Cet expédient 
permet souvent de distinguer l’intervention du Maître du 
Boèce. On imagine volontiers que cette compétence parti¬ 
culière dans la peinture des salles ou des chambres ait 
recommandé ce peintre aux yeux des deux chefs de l’enlu¬ 
minure du Mare historiarum. 
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Fig. 168 Maître du Boèce. Histoire de Constantin. Frontispice du livre VI du Mare historiarum. ^ 
Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 4915, fol. 250. 


L’origine de cette clarté et de cette solidité géométri¬ 
que ne saurait être cherchée en France — avant Fouquet — 
que dans l’enluminure parisienne, notamment dans l’art 
du Maître de Boucicaut (Fig. 172). Certes, le Maître du 
Boèce n’égale pas celui-ci dans la correction de la struc¬ 
ture perspective — son sol monte parfois trop haut —. 
Mais le Maître de Bedford, lui non plus, ne dépassera 
pas ce niveau d’évolution. Seul Fouquet, grâce à son 


expérience italienne, égalera et dépassera le Maître de 
Boucicaut, enrichi par le même contact méridional. C’est 
un argument que je crois décisif pour l’identification de 
cet artiste avec Jacques Coene proposée, il y a si long¬ 
temps, par Durrieu. Car, rappelons-le, Coene est docu¬ 
menté comme peintre à Paris et comme expert en archi¬ 
tecture appelé à Milan pour donner son avis sur la cons¬ 
truction du dôme. Le Maître du Boèce a dû recueillir à 
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Fig. 169 Maître du Boèce. Histoire de Charlemagne . 

Frontispice du livre VII du Mare historiarum. Vers 1458-1460? 

Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 4915, fol. 319. 
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Fig. 171 Jean Fouquet. Prise d'Avignon. Mort du roi Louis VIII. 
Sacre du roi Louis IX. 

Vers 1460. Grandes Chroniques de France. 

Paris, Bibliothèque Nationale, n. acq. fr. 6465, fol. 251 v. 
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dans le Mare historiarum mais aussi dans son oeuvre 
éponyme, le Boèce ms. fr. 809 de Paris qui pourrait bien 
dater de 1460 environ (Fig. 173). Un peu plus tard, dans 
ses délicieuses grandes miniatures du Roman de la Rose 
(ms. fr. 19153 de la B. N.), ses personnages (souvent 
mêlés à ceux d’un collaborateur) ne doivent plus rien à ses 
anciens chefs d’atelier. Il travaille d’ailleurs alors très 
probablement dans le Val de Loire et il n’y a plus aucun 
prétexte pour s’occuper de lui davantage dans ce livre. 
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Paris l’influence du Maître de Boucicaut. Et c’est sans 
doute à Paris qu’il a rejoint l’atelier d’André d’Ypres et 
de Colin d’Amiens au début de leur illustration du Mare 
historiarum. Plus tard, il a suivi cet atelier à Tours, alors 
qu’il était dirigé par Colin et quand le commanditaire 
Guillaume Jouvenel des Ursins s’installa (après 1448) 
dans cette ville. Mais, tel que nous connaissons le Maître 
du Boèce, ses personnages seront pendant longtemps pro¬ 
ches de ceux de Colin d’Amiens, et cela non seulement 


170 Jean Fouquet. Couronnement de Marie de Brabant 
et Vêpres siciliennes. 

Vers 1460. Grandes Chroniques de France. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 6465, fol. 292. 
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Fig. 172 Maître de Boucicaut. Les ambassadeurs aétoliens demandent la paix à Rome. 
Vers 1420. Tite Live, Histoire romaine, 
troisième décade, traduction de Pierre Bressuire. 

Paris, Bibliothèque Nationale, n. acq. fr. 15987, fol. 116. 


André d’Ypres et Colin d’Amiens ont commencé par 
lui confier des images de dimensions restreintes, le père 
dans le livre II, dont il avait la direction (fol. 82, Fig. 83), 
le fils dans le livre III (fol. 88) et dans le livre IV (fol. 152, 
Fig. 175 , fol. 167 v., Fig. 174), pour le laisser collaborer au 
frontispice du livre V (Fig. 167). Les deux miniatures repro¬ 
duites ici sont d’une grande originalité. La Fig. 175 repré¬ 
sente les événements sanglants des règnes de Ptolémée X 
et de Ptolémée Physcon, rois d’Egypte, avec un accent 
dramatique quasi shakespearien. La transparence de la 


chemise de Physcon est une réussite insigne mais elle 
n’étonne pas outre mesure chez le Maître du Boèce dont 
la préoccupation des effets lumineux est constante. La 
Nativité (Fig. 174) se distingue de toutes les représenta¬ 
tions courantes de ce thème situé toujours dans une chau¬ 
mière délabrée. Elle témoigne — peut-être même elle 
fonde — une nouvelle iconographie de la Nativité où 
l’Enfant est couché dans une caisse de bois remplie de 
paille. 

On la retrouvera en Provence, dans une lettrine du 
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Fig. 173 Maître du Boèce. Boèce enseignant. Vers 1460? Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 809, fol. 27. 
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Fig. 174 Maître du Boèce. La Nativité. Aux alentours de 1455? Mare historiarum , livre IV. 
Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 4915, fol. 167 v. 
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Fig. 175 



Maître du Boèce. Evénements sanglants des règnes de Ptolémée X et de Ptolémée 
surnommé Physcon, rois d’Egypte. Aux alentours de 1455? Mare historiarum, 
livre IV. Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 4915, fol. 152. 
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fol. 26 du Missel des Martins (1466) sorti de l’atelier 
d’Enguerrand Quarton (repr. in Avril, 1977, Fig. 26) et 
dans Y Adoration des Bergers peinte par Nicolas Dipre, 
fils de Colin d’Amiens (Fig. 99). Dans une autre lettrine 
de ce Missel (fol. 374, repr. in Avril, 1977, Fig. 10), la 
Vierge (nimbée) assiste à la naissance de saint Jean- 
Baptiste comme dans le Livre d’Heures de Cambridge 
peint par André d’Ypres (notice 6, Fig. 117). Observa¬ 
tions qui favorisent l’idée que l’iconographie familière à 


l’atelier d’André d’Ypres et de Colin d’Amiens s’infiltra 
dans le Midi soit par l’intermédiaire des livres transportés 
en Provence par le roi René, soit par une autre voie, par 
exemple grâce à Jacques d’Amiens, peintre habitant Avi¬ 
gnon en 1457 et qui pouvait être apparenté à nos deux 
grands enlumineurs. 

La collaboration entre Colin d’Amiens et le Maître 
du Boèce dans le frontispice du livre V ne fut pas heu¬ 
reuse (Fig. 167). L’ architecture de la main du second de 


ces peintres paraît avoir été surveillée par Colin (la grande 
frise des statues nues et les chapiteaux à trois rangées de 
perles lui sont chers alors que le Maître du Boèce emploie 
ces motifs avec parcimonie). De Colin sont les personna¬ 
ges et le paysage du fond qui surmonte l’architecture 
assez gauchement. Mais, à partir du livre VI, sous la direc¬ 
tion du Maître du Boèce, l’art de celui-ci se consolide. Ses 
personnages s’éloignent de ceux de Colin, ils n’en gardent 
pendant quelque temps que la statique rigidité. 


Outre la clarté de ses compositions, l’attrait princi¬ 
pal du Maître du Boèce réside dans son don de coloriste. 
S’il n’enrichit pas la palette de Colin d’Amiens, s’il lui 
emprunte la délicate volupté des tons rompus, il rend 
cette gamme plus raffinée car il joue magistralement des 
gris tendres et doux (Fig. 166 et 169). 

Les miniatures du Maître du Boèce comptent parmi 
les plus subtiles et les plus purement françaises de l’enlu¬ 
minure du XV e siècle. 
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Fig. 176 Maître de Jean Rolin. Dieu le Père entouré des quatre Evangélistes . Missel de Jean Rolin. 
Après 1449 (aux alentours de 1460?). Lyon, Bibliothèque municipale, ms. 517, fol. 184. 
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Maître de Jean Rolin 

Enlumineur travaillant en Bourgogne et à Paris, 
dès avant 1449 jusqu’à 1460 au moins 

N° 9 

Missel de Jean Rolin , cardinal-évêque d’Autun 


Lyon, Bibliothèque municipale, ms. 517 


Parchemin 
396 x 285 mm 
429 fol. 


Dieu le Père, fol. 184, Fig. 176 
La Crucifixion, fol. 183, Fig. 178 


HISTORIQUE 

Peint pour Jean (II) Rolin, cardinal-évêque d’Autun; légué à la 
Bibliothèque de Lyon par Jean-Baptiste Charvin, en 1842. 

BIBLIOGRAPHIE 

A.-L. Millin, 1807, I, p. 270, note 6; M. Pellechet, 1883; L. Galle, 
1901; A. de Charmasse, 1902, XXX, pp. 439-440; F. Mely, 1913, 
pp. 251-253; V. Leroquais, 1924, III, p. 194, n° 517 et pl. XCVI; 
A. Blum et L. Lauer, 1930, pl. 44; L.M.J. Délaissé, 1959, n° 202; 
E. Spencer, 1963; F. Cotton, 1965, pp. 265-320; C. Samaran et 
R. Marichal, 1968, VI. 


COMMENTAIRE 

Il y a près de cent ans, en 1892, Paul Durrieu publia une 
étude sous le titre Un grand enlumineur parisien au XV e 
siècle, Jacques de Besançon et son oeuvre. C’était le résul¬ 
tat d’années de prospection dans de nombreuses biblio¬ 
thèques à travers toute l’Europe, d’observations et de 
comparaisons de mémoire car les reproductions de minia¬ 
tures étaient alors rares et médiocres. Le meilleur 
connaisseur de l’enluminure à l’époque réunissait un 
groupe de 47 manuscrits et de 28 livres imprimés compor¬ 
tant des miniatures ou des gravures coloriées. Il recon¬ 
naissait dans cette masse d’ouvrages le style d’un seul 
artiste tantôt peignant lui-même tantôt imprimant sa 
marque sur les productions de ses proches collaborateurs. 
L’identification à Jacques de Besançon se fondait sur une 
note à la fin de VOffice de saint Jean l’Evangéliste, 
manuscrit 461 de la Bibliothèque Mazarine à Paris. Voici 
ce texte: «L’an mil IIIIc-IIIIXX cinq (1485), fut fait ce 
livre en honneur de Dieu et de la glorieuse Vierge Marie et 
de monseigneur saint Jehan l’Euvangeliste, par Jacques 
de Besançon, enlumineur, lui estant bastonnier de la 
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Fig. 177 Attribué à Guillaume Spicre. Crucifixion (détail). 
Peinture murale. Dijon, église Notre-Dame. 


Fig. 178 Maître de Jean Rolin. La Crucifixion . Missel de Jean Rolin. 
Après 1449 (aux alentours de 1460?). 

Lyon, Bibliothèque municipale, ms. 517, fol. 183 v. 
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confrarie monseigneur Saint-Jehan, fondée en l’église 
Saint-Andry-des-Ars à Paris, pour servir à ladicte confra¬ 
rie. Et prye aux freres et suers qu’il pryent Dieu et mon¬ 
seigneur saint Jehan l’Euvangeliste pour lui, et qui plaise 
au benoit saint accepter le petit don». 

Le don du bâtonnier était malheureusement petit 
sinon peut-être aux yeux de la confrérie qui réunissait 
«les libraires jurez de l’Université de Paris, les escrivains, 
enlumineurs, historiens, parcheminiers et relieurs de 
livres» (Durrieu, op. cit. p. 10), du moins pour nous car 
la décoration «historiée» consiste dans ce manuscrit, en 
tout et pour tout, en deux miniatures exiguës. Il importe 
cependant de les reproduire (pour la première fois!) non 
seulement parce qu’elles sont attestées par le peintre lui- 
même, circonstance à l’époque rarissime, mais parce 
qu’elles permettent de vérifier leur degré de parenté avec 
l’illustration des manuscrits groupés par Durrieu (voir la 
notice 15, Fig. 202 et Fig. 203). 

Or, ces rapprochements s’avèrent insuffisamment 
précis et l’oeuvre de Jacques de Besançon, tel que le pré¬ 
sentait Durrieu, beaucoup trop généreux. Déjà en 1896, 
L. Thuasne publiait une lettre de Robert Gaguin à Charles 
de Gaucourt attestant que l’abondante illustration d’une 
Cité de Dieu était due à un « éminent peintre François » et 
qu’elle était achevée à Paris en 1473 (voir la notice 12). 
Ce manuscrit, conservé, figurait sur la liste des ouvrages 
que Durrieu donnait à Jacques de Besançon. Il obligeait 
à transférer de cette liste seize ou dix-sept manuscrits 
au catalogue du peintre François. Savant authentique, 
Durrieu n’a pas songé un instant à maintenir obstinément 
sa première attribution. Mais il s’engagea sur deux voies 
erronnées. La première était de voir dans la masse d’enlu¬ 
minures qu’il avait réunies l’oeuvre d’un seul artiste: à 
ses yeux, il suffisait maintenant de remplacer le nom de 
Jacques de Besançon par celui de François. Mais comment 
alors interpréter la déclaration de Jacques de Besançon 
qu’il a enluminé le Ms. 461? Les deux miniatures de ce 
livre, nos Fig. 202 et 203, ne sont donc pas de lui? Elles 
ne le sont pas, répond Durrieu, parce que le terme «enlu¬ 
mineur» employé au XV e siècle désigne toujours et exclu¬ 
sivement l’auteur des ornements, initiales et bordures. 
Pour les scènes à figures (hystoires) on se servait du terme 
«historieur». Durrieu s’employa à le prouver en 1910 
et 1915 (voir la bibliographie de la notice 15). Cette dis¬ 
tinction catégorique (que suivirent malheureusement 
F. Winkler et E. Spencer), c’était sa seconde erreur. Car 
l’expérience des textes, considérablement accrue au cours 
du dernier demi-siècle, montre qu’enluminer pouvait fort 
bien signifier peindre dans un manuscrit non seulement 
l’ornementation mais aussi des scènes figurées. Dans les 
comptes des archives hospitalières de Paris (Bordier et 
Brièle, p. 111 et, surtout, F. Baron, 1970-1971, p. 92, aux 
années 1485, 1486, 1487, 1490, 1492, 1494), on trouve des 


paiements «a l'enlumineur pour avoir fait au nouveau 
greel (graduel) trois histoires» (1486) et «pour X histoires 
faictes au legendrier» (1490). 

Madame Nicole Reynaud prépare un travail sur 
Jacques de Besançon. Très amicalement, elle a bien voulu 
me communiquer ses observations inédites sur les manus¬ 
crits catalogués par Durrieu. Je n’abuserai pas de sa 
confiante générosité. Son autorité sera explicitement citée 
à l’appui des principales attributions à cet artiste qui fera 
l’objet de la notice 15 et dans quelques rares cas concer¬ 
nant le Maître de Jean Rolin et le peintre François. 

En effet, à côté des oeuvres de celui-ci, la liste de 
Durrieu contient celles d’un troisième artiste important 
que Miss Eleanor Spencer (1963) appela d’abord le Maî¬ 
tre de Jean Rolin II, et, ensuite, ayant trouvé son chef- 
d’œuvre, le Maître de l’Horloge de Sapience (voir la 
notice 10). Etant donné qu’on ne sait pas grand-chose sur 
Jean I Rolin et que Jean III n’était pas un véritable 
mécène des livres enluminés (voir ses minces comman¬ 
des dans le catalogue de l’exposition à Autun, 1985, 
p. 40-42), je préfère m’en tenir au nom de convention de 
Maître de Jean Rolin, d’une sympathique brièveté. 

Il est parfaitement justifié par plusieurs comman¬ 
des du prélat et bibliophile que fut Jean Rolin, fils du 
célèbre chancelier Nicolas Rolin peint devant la Vierge et 
l’Enfant dans le chef-d’œuvre de Jan van Eyck (au Lou¬ 
vre). Grâce à la puissance de son père, la carrière ecclé¬ 
siastique de Jean fut aussi rapide que brillante. Chanoine 
d’Autun en 1428, à l’âge de vingt ans environ, évêque de 
Chalon en 1434, évêque d’Autun deux ans plus tard, il 
reçut le chapeau cardinalice en 1449. Nous connaissons 
son portrait, peint peu avant sa mort survenue en 1483, 
dans la Nativité conservée à Autun, célèbre tableau de la 
main de Jean Hey (le Maître de Moulins). 

Les commandes de Jean Rolin passées à notre artiste 
concernent des livres liturgiques, surtout des missels à 
l’usage d’Autun que le prélat offrait à la cathédrale Saint- 
Lazare d’Autun (Lyon, Bibliothèque municipale, ms. 517, 
nos Fig. 176 et 178; Autun, Bibliothèque municipale, 
ms. 114 A et 110). Les volumes les plus soignés portent les 
armes du commanditaire et sa devise Time Deum. Ces 
armes surmontées du chapeau cardinalice datent les 
manuscrits après 1449. 

En dépit des changements qu’elle a dû subir, la liste de 
Durrieu reste fondamentale pour notre connaissance de 
l’enluminure parisienne dans le dernier tiers du XV e siècle. 
Elle a révélé l’existence dans cette période des trois ate¬ 
liers très actifs qui ont remplacé la tenace tradition du 
Maître de Bedford. Ces ateliers avaient pour chefs le Maître 
de Jean Rolin, Maître François et Jacques de Besançon. 
Artistes dont l’apparentement stylistique et la filiation 
étaient tellement étroits que Durrieu (et, même, plus tard, 
Miss Spencer) a pu les confondre. En succédant aux épi¬ 
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gones du Maître de Bedford, parmi lesquels le Maître 
de la Légende dorée de Munich paraît avoir été le plus 
important (voir Tome I du présent ouvrage, notice 60, 
Fig. 320), les peintres mis en valeur par Durrieu accom¬ 
plirent une «tâche» historique: ils liquidèrent dans 
l’enluminure parisienne les derniers résidus de l’irréa¬ 
lisme du style gothique international. Il est évident qu’ils 
ne pouvaient l’accomplir qu’en se référant aux grandes 
découvertes des Flamands. C’était déjà également le cas 
d’André d’Ypres qui a précédé les trois Maîtres de Durrieu 
à Paris en y arrivant vers 1445-1446. Il y apporta la for¬ 
mule de paysage véridique, lointain, horizontal et plongé 
dans l’air lumineux (voir les notices 5 et 6). Mais l’influ¬ 
ence du groupe révélé par Durrieu fut beaucoup plus 
importante, elle ne se limitait pas au paysage. 

Lequel des trois artistes se manifeste le premier sur la 
scène parisienne? E. Spencer pensait que ce fut le Maître 
de Jean Rolin et c’est très vraisemblable. Elle insiste sur 
la culture picturale de Dierik Bouts perceptible dans 
l’œuvre de ce Maître. C’est, pour être plus précis, une 
parenté avec un artiste hollandais qui connaissait l’art de 
Bouts et travaillait à Dijon, qu’il convient, me semble-t- 
il, de souligner. Il s’appelait Guillaume Spicre (le père de 
Pierre, mieux connu). Son activité dijonnaise est docu¬ 
mentée de 1450 à 1476. C’était sans doute un artiste de 
qualité car il fut au service du duc de Bourgogne Philippe 
le Bon et de la municipalité dijonnaise comme peintre et 
verrier. J’ai réuni quelques arguments sérieux pour lui 
attribuer la très personnelle Crucifixion peinte sur mur 
dans l’église Notre-Dame de Dijon ( Annales de Bourgogne, 
1978, n° 197, p. 15 et 16) (Fig. 177). Le groupe de la Vierge 
et de saint Jean, le type de cet apôtre et la Madeleine 
pathétique ne sont pas sans une parenté prononcée avec 
ceux de la Crucifixion du Missel de la Bibliothèque 
de Lyon, peint pour Jean Rolin après 1449, l’objet de la 
présente notice (Fig. 178). Quant à Dieu le Père (notre 
Fig. 176), son type à la longue barbe fourchue et la géné¬ 
reuse éloquence des drapés de son manteau ne sont pas 
moins dans la tradition de la sculpture bourguignonne du 
temps de Jean (Juan) de la Huerta (les années 1443-1462). 
On peut même trouver des analogies précises entre le 
contour rythmé des plis sur l’épaule droite de Dieu le Père 
d’un Missel d’Autun (repr. coul. Cat. Exp. 1985, p. 15) et 
sur l’épaule de la statue de saint Jean-Baptiste, à l’église 
de Rouvres-en-Plaine (repr. pl. 46 de l’excellent ouvrage 
de P. Quarré, La Sculpture bourguignonne à la fin du 
Moyen Age, Fribourg, 1978). 

Il est donc très probable que Jean Rolin, évêque 
d’Autun, ait trouvé le peintre de ce Missel installé, 
comme Spicre, en Bourgogne, et qu’il l’ait fait venir à 


Paris, peut-être aux alentours de 1455, où lui-même pré¬ 
férait habiter. Le fait que le Maître de Jean Rolin a pu 
travailler quelque temps en Bourgogne paraît attesté par 
l’influence de sa palette très personnelle sur les manus¬ 
crits locaux plus tardifs. Ce sont les associations des 
bruns et des grèges aux reflets dorés, des rouges et des 
verts, parfois acides, agressifs (voir les reprod. en coul. 
dans le Cat. Exp. Autun, 1985, p. 21, n° 10, daté 1462 au 
plus tard, et n° 11, p. 24, n° 13, p. 27, et aussi n os 14, 19, 
28; n° 43, p. 57). Les manuscrits commandés par Rolin — 
du moins ceux qui subsistent — sont postérieurs à 1449, 
car ils portent ses armes accompagnées du chapeau cardi¬ 
nalice. Mais dans les miniatures du Missel de Lyon, pein¬ 
tes par notre Maître (Fig. 176 et 178), il n’y a rien de pari¬ 
sien; ce livre a pu être décoré en Bourgogne. Tandis que 
dans les miniatures de deux autres Missels à l’usage 
d’Autun (Cat. Exp. Autun, 1985, n° 5, Ms. 114 A, fol. 26, 
repr. coul. couverture, Y Adoration des Mages, et n° 7, 
Ms. 108 A, fol. 151, repr. p. 17, la Pentecôte) les types 
des Mages et des Apôtres se ressentent d’une forte influ¬ 
ence de la tradition du Maître de Bedford. Ce qui suggère 
l’exécution de ces livres déjà à Paris où le peintre de Jean 
Rolin paraît s’être installé jusqu’à la fin de sa carrière. 

La Crucifixion du Missel de Lyon (Fig. 178) est une 
composition compacte. Mais elle n’est pas irrespirable. 
Elle permet de distinguer aussitôt le groupe de la Vierge en 
pâmoison, la Madeleine émue, le bon larron agité de souf¬ 
france mais admis à contempler le Christ crucifié, alors 
que l’autre larron, tête baissée, est privé de ce privilège. 
Cette lisibilité des motifs qui comptent est due, à la fois, à 
l’énergique écriture des contours et aux contrastes des 
valeurs tonales des couleurs. Visages laids mais tendus par 
des sentiments authentiques, gestes convaincants et sans le 
moindre souci d’élégance, paysage à l’horizon abaissé et 
lié à la scène humaine, plis anguleusement cassés : rien ne 
subsiste du style international que le Maître de Bedford 
mêlait encore aux rares échos des nouveautés modernes, 
campiniennes et eyckiennes, qui filtraient dans son atelier. 

Le Maître de Jean Rolin pouvait varier dans la 
vigueur. Dieu le Père entouré des quatre Evangélistes 
(Fig. 176), qui fait face à la Crucifixion, dans l’habituelle 
juxtaposition de ces thèmes qui illustrent les folios du 
Canon, est chargé de solennelle énergie sans que son 
geste soit par trop impérieux et son visage tendu. C’est 
l’éloquence des plis qui rend dynamique cette ample et 
superbe figure de vieillard. Il existe à Autun (repr. coul. 
Cat. Exp. 1985, p. 15) une miniature détachée (d’un missel 
sans doute) de la même main et du même sujet. La com¬ 
position est très semblable mais les variantes, notamment 
dans les vêtements et leur drapé, sont des plus subtiles. 
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Fig. 179 Maître de Jean Rolin. Henri Suso, Horloge de Sapience. Les tentations du Disciple: les Epicuriens. 
Aux alentours de 1455. Bruxelles, Bibliothèque royale Albert I er , ms. IV 111, fol. 18 v. 
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Maître de Jean Rolin 

Enlumineur travaillant en Bourgogne et à Paris, 
dès avant 1449 jusqu’à 1460 au moins 


N° 10 

Henri Suso , Horloge de Sapience 
(traduction française) 


Bruxelles, Bibliothèque royale Albert I er , 
ms IV111 

Parchemin 
370x255 mm 
274 + 5 fol. 

Les tentations du Disciple: les Epicuriens, 

fol. 18 V., Fig. 179 

La Sagesse (Sapience) 

enseigne à l’auteur les préceptes de la tempérance, 
fol. 13 V., Fig. 180 

L ’Ecole de théologie, 
fol. 90 V., Fig. 181 

La ruine de l’Eglise et de la Cité de Dieu 
lors du Grand Schisme, 
fol. 37 V., Fig. 182 

HISTORIQUE 

Le premier possesseur du manuscrit était un membre de la famille 
Gouffier, peut-être Guillaume (v. 1420-1495); ensuite, un duc de 
Bretagne; enfin, en 1618, un duc de Croy (Charles Alexandre?). 

BIBLIOGRAPHIE 

H. Michel, 1961, pp. 291-298; E. Spencer, 1963, p. 277-299, 
pl. 21 - 30; M. Dewerve, s. d. (1970), pp. 23-24. ; O. Pàcht et D. Thoss, 
1974,1, p. 88; D. Thoss, 1978, n° 45, p. 152. 


COMMENTAIRE 

Cet artiste a été séparé du Maître de Bedford, avec qui il col¬ 
laborait parfois et à qui il a succédé, par E. Spencer, (1963, 
pp. 277 — 299). Elle l’a appelé d’abord le Maître de Jean 
Rolin II (le cardinal bien connu peint en donateur par Jean 
Hey (le Maître de Moulins) dans Y Adoration de l’Enfant, 
au Musée d’Autun), car cet enlumineur a décoré pour ce 
prélat deux importants Missels (Bibliothèque municipale 
de Lyon, ms. 157 et Bibliothèque municipale d’Autun, 
ms. 131). Ensuite, de façon peut-être moins heureuse, 
E. Spencer l’appela le Maître de l’Horloge de Sapience, 
d’après son œuvre majeure, l’illustration du traité de ce 
nom faisant partie du M.S. IV. 111 de la Bibliothèque 
royale de Bruxelles, dont nous reproduisons ici cinq minia¬ 
tures significatives (Fig. 179 à 183). 

E. Spencer ( op. cit. p. 295 et note 44) reconnut la main 
de cet enlumineur dans une bonne quinzaine d’autres ma¬ 
nuscrits, en majorité des Livres d’Heures, mais aussi des 
ouvrages non liturgiques, tel précisément Y Horloge de 
Sapience. C’est un écrit mi-mystique et mi-théologique du 
dominicain Henri Suso (v. 1295 - 1366), prieur du couvent 
de cet ordre à Constance. Rédigé d’abord en allemand, il le 
fut ensuite en latin par Suso lui-même sous le titre de 
Horologium Sapientiae. Un franciscain lorrain l’a traduit 
en 1389 en français. On a souvent dit avec raison que «ce 
dialogue entre le Disciple (l’auteur lui-même) et la Sagesse, 
destiné à ranimer dans les cœurs l’amour divin, connut un 
succès comparable à celui que rencontra un siècle plus 
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tard Y Imitation de Jésus-Christ de Thomas à Kempis 
(M. Dewerve, 1970, p. 23). 

Le rôle historique du Maître de Jean Rolin, actif à 
Paris après 1449 jusqu’à 1460 ou un peu plus tard, paraît 
avoir été celui du trait d’union entre le Maître de Bedford et 
le Maître François, avec qui il lui arriva de collaborer 
(Vienne, cod. s. d. 13237) et sur qui, comme l’a souligné 
Miss Spencer, il exerça une influence décisive. Il assura 
ainsi la continuité de la principale tradition de l’enluminure 
parisienne dans la seconde moitié du XV e siècle. 

L’iconographie de ce manuscrit abonde, en dehors des 
thèmes religieux classiques (scènes de la Vie et de la Passion 
du Christ) en inventions originales et ingénieuses. Heureu¬ 
sement, Y Horloge de Sapience est parmi les rares manus¬ 
crits qui comportent au début du livre un texte expliquant 
les images, appelé ici «Déclaration desHystoires». Il nous 
aide à comprendre celles-ci. Mais on constate souvent que 
l’enlumineur a amplifié le texte qu’il l’a commenté par 
l’image. En quoi cette « déclaration » s’éloigne de «l’exposi¬ 
tion des y mages» du Bréviaire de Belleville (voir Tome I, 
pp. 72-74) où un théologien (également dominicain) paraît 
avoir rédigé son programme en consultant Jean Pucelle. Le 
commentaire de l’Horloge de Sapience nous guide égale¬ 
ment dans la lecture des compartiments qui renferment des 
scènes et composent l’illustration de la page. A ce sujet 
P. R. Monks ( Scriptorium, 1986, XLI, pp. 242-248) qui eut 
le mérite de publier trois extraits de la Déclaration, confond 
la dextre et la senestre car il ne se rend pas compte que la des¬ 
cription du XV e siècle suit l’ordonnance de l’héraldique. 

L’une des miniatures que nous reproduisons (Fig. 180) 
est un exemple frappant d’un aspect de la mentalité du 
XV e siècle au nord des Alpes: l’habitude de formuler les 
idées abstraites au moyen d’objets réels devenus symboles. 
L’horloge, instrument de la mesure du temps, a servi déjà 
au début du XV e siècle aux enlumineurs de symbole de la 
Tempérance (M. Meiss, 1974, Fig. 127-129,131). Mais avec 
les progrès du réalisme, un objet gagnait en force de persua¬ 
sion pédagogique par la scrupuleuse exactitude de son 
rendu. Un excellent enlumineur flamand, contemporain de 
l’artiste qui nous occupe, symbolise la sagesse de Salomon 
en le montrant en train de réparer une horloge monumen¬ 
tale (M. Meiss, op. cit., Fig. 132). «Pour Suso, l’horloge 
est le symbole de l’âme et du corps de l’homme qui doi¬ 
vent être contrôlés et réglés pour fonctionner convenable¬ 
ment» E. Spencer, p. 279). Dans notre Fig. 180 la Sagesse 
(Sapience), assimilée à la Vierge Marie (au nimbe cruci¬ 
forme) enseigne au Disciple (l’auteur du traité) la véritable 
piété alliée à la tempérance ou la modération en lui montrant 
des instruments qui mesurent l’espace et règlent le temps. Le 
Disciple, le dominicain Suso lui-même, est assis auprès d’un 
astrolabe (très semblable à un astrolabe de 1400 environ, 
conservé à Oxford) et au pied d’une horloge dont l’unique 
aiguille est un bras humain noir qui montre les heures. 


Le mécanisme est en partie révélé par la caisse ouverte. 
Il en est de même du mécanisme d’un carillon de cinq clo¬ 
ches dorées actionnées par des roues. Ce carillon porte 
l’inscription (abrégée): «ante secula qui deus est tempora 
homo factus est in maria» (celui qui était Dieu avant les 
siècles et les temps s’est fait homme né de Marie). A droite, 
sur une table sont placées une montre solaire avec un style- 
axe incliné, une montre solaire équinoxiale qui comporte 
une boussole (dans une boîte ronde au couvercle ouvert) 
et, plus près de nous, une horloge dont le mouvement est 
commandé par un ressort moteur fixé dans un barillet, per¬ 
fectionnement technique qu’on croyait apparu seulement 
au XVI e siècle. Pendus aux bords de la table, on voit le 
cadran dit Le Profatius (du nom de l’astronome juif de 
Montpellier de la fin du XIII e siècle) et un cadran à colon- 
nette toujours utilisé par les bergers des Pyrénées. On com¬ 
prend que cet étalage d’instruments, qui corrige sur 
plusieurs points l’histoire de l’horlogerie, ait passionné les 
savants (renseignements résumés du texte de M. Dewevre, 
s. d. (1970), p. 24; pour l’étude technique des instruments 
voir H. Michel, 1961, pp. 291-298). 

De par ses thèmes et sa destination assez étroitement 
fixés, la peinture de tableaux n’offre pas d’équivalent d’une 
telle représentation. Par contre, cette miniature ne peut 
rivaliser avec la peinture sur panneau contemporaine dans 
l’évocation de l’illusion spatiale. 

L’image comporte peu d’ombres portées. Ainsi, bien 
que subtilement modelés, les personnages et les objets se 
situent dans un intérieur vide de lumière et d’air. Pour ce qui 
est de la perspective linéaire, elle est très approximative. Les 
parois latérales ne se répondent pas, les lignes du carrelage 
convergent maladroitement. Les intérieurs ont la sécheresse 
des épures d’architecte. Aux meubles obliques s’ajoute la 
couleur pour créer l’impression de profondeur rudimen¬ 
taire en opposant au sol clair, vert et beige, un magnifique 
drap d’honneur rose broché d’or qui clôt l’intérieur à une 
certaine distance des personnages et des objets installés au 
premier plan. 

Les personnages sont construits solidement, leurs 
mouvements et leur drapé clairement articulés. Ainsi les 
gestes variés deviennent convaincants et expressifs, comme 
le sont également les visages d’un modelé délicat mais aux 
traits plutôt maussades. Tels sont même les convives d’aga¬ 
pes dans l’auberge (Fig. 179). Il y a dans cette systématique 
absence d’amabilité (les femmes relativement épargnées) un 
élément étranger à la civilisation française. On comprend 
que Miss Spencer ait supputé que l’artiste pourrait être 
d’origine septentrionale. 

L’une des nombreuses tentations du Disciple que 
guette le diable (Fig. 179) est celle de «deux choses qui 
esjoissent le cueur, c’est le vin et le bien chanter». D’où le 
pervers conseil du démon de joindre «les epycuriens qui 
vivent selon le désir et le plaisir de la chair», en pensant aux 
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Fig. 180 Maître de Jean Rolin. Henri Suso, Horloge de Sapience. 

La Sagesse (Sapience) enseigne à l’auteur les préceptes de la tempérance. 

Aux alentours de 1455. Bruxelles, Bibliothèque Royale Albert I er , ms IV 111, fol. 90 v. 



«gras moutons et les brebis qui sont bienheureuses par ces 
préz verdoians, en cette pastures belle, plaine et habon- 
dant» et à «la chopine de beaune». L’illustrateur narre ces 
dangers avec une précision et une éloquence un peu enthou¬ 
siastes, un peu suspectes. A gauche, le diable dialogue avec 
le Disciple. Les «épicuriens» sont des laïcs (et des moines) 
attablés au rez-de-chaussée et à l’étage d’une grande 
auberge. A l’entrée, la vendeuse de victuailles variées et 
appétissantes tient sa boutique bien ouverte. A droite, le 
Disciple passe indifférent aux appâts des «bestes mues 
grasses, reveleuses et bien nourries» qui peuplent les plans 
rapprochés d’un vaste paysage. Les derniers plans horizon¬ 
taux, les montagnes bleues et les nuages bouillonnants tra¬ 
hissent une influence évidente de Colin d’Amiens (le Maître 
du Boccace de Genève) et prouvent son activité parisienne. 
E. Spencer, dont l’étude de ce manuscrit, fondamentale, est 
parsemée d’observations ingénieuses, n’a certes pas tort en 
voyant dans cette image un remarquable antécédent des 
tavernes des Hollandais du XVII e siècle. Antérieures, celles 


du graveur au monogramme E S, du Maître du Hausbuch, 
de Bosch et de Brueghel méritent d’être mentionnées. 
Enchaînement des artistes germaniques et néerlandais aux¬ 
quels le Maître de Jean Rolin se joint par ses penchants et, 
probablement, par ses origines. 

La représentation de l’Université, dans la mesure où 
elle reflète l’unique vérité de la Sagesse divine, donne à Suso 
l’occasion d’une sévère critique de l’enseignement théologi¬ 
que. Son illustrateur, en le suivant avec une certaine liberté, 
a imaginé deux chambres (Fig. 181). Celle d’en bas réunit 
les sept arts libéraux avec leurs attributs plus ou moins origi¬ 
naux. La chambre supérieure est bien plus intéressante. Elle 
réunit des maîtres et des étudiants de trois catégories de 
valeur spirituelle fort inégale. Elle est surmontée de l’ins¬ 
cription : « l’escole de théologie dont le maistre est sapience, 
la doctrine vérité, et la fin gloire pardurable». La réunion 
est présidée par Sapience intronisée et irradiant la salle. 
Mais ses rayons atteignent surtout le groupe central de ceux 
qui prient ou qui lisent avec zèle sous la direction de saint 
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Fig. 181 Maître de Jean Rolin. Henri Suso, Horloge de Sapience. 
L'Ecole de théologie. Aux alentours de 1455. 

Bruxelles, Bibliothèque royale Albert I er , ms IV 111, fol. 90 v 


O^Jta. çVxfco Vv. -C.'r 


Thomas d’Aquin mitré. Les occupants des bancs à gauche 
reçoivent des rayons plus espacés; ce sont les «routiniers» 
peu assidus, capables d’être facilement distraits de la vérité 
divine. Aucun rayon ne tombe sur ceux de droite (placés 
donc, comme les maudits dans un Jugement Dernier, à 
senestre de la divinité) vers qui Sagesse est obligée d’adres¬ 
ser des reproches. Certains, au premier plan, écoutent 


l’enseignement de deux diables. Tous ces dévoyés n’ambi¬ 
tionnent qu’honneurs et richesses. Ils désirent occuper le 
banc ou les hauts sièges confortables et somptueux, qui les 
attendent vides et préparés par les diables. 

La composition d’ensemble de cette page à deux scènes 
annonce clairement, avec moins d’autorité dans la structure 
de la perspective, les deux réunions allégoriques de Maître 
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Fig. 182 Maître de Jean Rolin. Henri Suso, Horloge de Sapience. 

La ruine de l’Eglise et de la Cité de Dieu lors du Grand Schisme. 

Aux alentours de 1455. Bruxelles, Bibliothèque royale Albert I er , ms, IV 111, fol. 


37 v. 


François (voir notice n° 12, Fig. 185). Autorité que celui-ci 
tire de Fouquet. Mais l’illustration due au Maître de Jean 
Rolin ne doit rien à Fouquet et précède Maître François 
d’une dizaine ou d’une quinzaine d’années. 

Une des miniatures les plus originales du manuscrit de 
Bruxelles est d’ordre politique (Fig. 182). Elle s’inspire de la 
vive préoccupation de Suso de l’état moral de l’Eglise vers 


1333-1341, les années où Hue de Vaucemain, à qui Suso 
dédia la version latine de Bruxelles de son Büchlein der 
ewigen Weisheit, était maître général des Frères Prêcheurs 
(E. Spencer, 1963, p. 278). Mais cette image a été conçue 
(dans la Déclaration ) et peinte au XV e siècle, après le Grand 
Schisme qui confirma les inquiétudes de l’éminent mysti¬ 
que. Elle se réfère au concile de Constance (1414-1418). 
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Voici le texte de la Déclaration très opportunément publié 
par Miss Spencer (1963, p. 288 note 33): 

«Et est ceste hustoire du temps temporel de l’eglise de 
romme qui a este devant mil. CCCC et XVIII., c’est assa¬ 
voir devant que le pape martin fut de conseil general esleu de 
Constances. Ou quel temps l’eglise fut en très abhominable 
sasme tellement que a romme avoit ung pape et un avignon 
ung autre et chascun diceulx deffendoit sa partie et son 
oppinion par force des seigneurs séculiers et non par raison 
et bonnes vies. Et c’est ce que est figurée en ceste hystoire 
sur la methaphore du mouton qui signifie le pape qui soubz 
l’ombre de simple habit et belles parolles octroioit les prin¬ 
ces temporels et avoit apres lui les ensuivans plusieurs 
regnars qui signifient les flateurs convoitans et ambitieux. 
Et pource que pour le temps le roy de France estoit simple 
innocent avecq se puissant tant de puissance seculiere 
comme de prelas de l’eglise et de clercs et docteurs des uni- 
versitez de toute facultez, chascun des parties se reloit vers 
lui et aussi laboura-il bien fort. Et tant feust que il apprisa 
tout et mist bonne paix en l’eglise et est qui est figurée en 
ceste hystoire qui est de soy clère». 

Les commentateurs modernes de cette miniature, dont 
Miss Spencer elle-même, frappés par la couronne du bélier, 
y ont vu un empereur d’Allemagne désireux de faire confir¬ 
mer son couronnement à Rome. Pour ma part, je préfère 
me laisser guider par le texte de la Déclaration. Ce texte pré¬ 
cise on ne peut plus nettement que le mouton est la méta¬ 
phore d’un pape qui « octroyait » les princes temporels : qui, 
faussement humble, agissait en fait comme un monarque 
couronné. La ville vers laquelle tout le monde se dirige n’est 
pas seulement Rome mais l’Eglise de Rome dont l’enceinte 
ruinée symbolise la déchéance. Je ne me risquerai pas à 
nommer le pape-mouton. Tous les papes rivaux, Grégoire 
XII, Alexandre V, Jean XXIII étaient impliqués dans les 
intrigues politiques. Dans le second pape, on a voulu recon¬ 
naître Martin V, finalement et unanimement élu à Cons¬ 
tance. Mais ce fut sans aucune intervention de force armée. 
Par contre - étant donné que la Déclaration parle d’un 
pape illégitime à Avignon - c’est Benoît XIII qui convien¬ 


drait fort bien: Pedro de Luna guerroya pendant des 
années, enfermé dans le Palais des Papes, à la tête d’un 
contingent catalan; petit veillard «têtu comme une mule 
catalane», il apparaît tel dans notre miniature, porté par 
une mule énorme; il est suivi de trois cardinaux (il en 
nomma quatre avant de mourir). 

Ce jeu d’identification paraît moins hasardeux lors¬ 
qu’on tient compte de la scène représentée au premier plan, 
à gauche. Car elle correspond parfaitement au texte de la 
Déclaration laquelle, ici, nomme un personnage déterminé, 
le malheureux roi Charles VI. On le voit trônant dans son 
palais (sommé de fleurs de lys), en train de recevoir deux 
ambassades dépêchées par deux papes. L’une d’elles lui pré¬ 
sente une missive, l’autre est caractérisée par la bannière 
ornée du mouton blanc (et non de l’aigle qui conviendrait 
au messager de l’empereur). En «simple innocent» qu’il 
était, Charles VI invite les délégués du geste de sa main à 
s’adresser plutôt à ses conseillers. Un seul représente et 
symbolise «de prelas de l’eglise et de clercs et docteurs des 
universitez de toutes facultez». C’est ici que se dévoile 
la véritable clé politique de cette miniature: elle exalte le 
rôle des théologiens français au concile de Constance, 
l’influence modératrice de Pierre d’Ailly et de Jean Gerson. 
Le rédacteur de la Déclaration devait être un théologien et 
sans doute, comme Suzo et Vaucemain, le destinataire du 
livre, un dominicain. Et n’oublions pas que Gerson fit 
ramener à l’université de Paris, en 1403, les dominicains 
chassés à cause de leur défense de la doctrine thomiste 
touchant l’immaculée Conception. On sait que le prince 
séculier qui contribua le plus à l’organisation et au fonction¬ 
nement du concile de Constance fut l’empereur Sigismond 
et non Charles VI comme le dit la Déclaration. Mais le texte 
de celle-ci et la miniature font du souverain français le réali¬ 
sateur de la pensée de ses conseillers qui réussirent à mettre 
fin au Grand Schisme, résultat acclamé par toute la chré¬ 
tienté. Le cortège qui sort du palais de Charles VI comporte 
des représentants de sa « puissance seculiere » aussi bien que 
des clercs et il se dirige vers les papes rivaux pour liquider 
leur querelle. 
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Fig. 183 Maître de Jean Rolin. Henri Suso, Horloge de Sapience. Scènes de l’Ancien Testament. 
Bruxelles, Bibliothèque royale Albert I er , ms. IV 111, fol. 39. 
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Fig. 184 Disciple français du Maître de Jean Rolin. Henri Suso, Horloge de Sapience. Prêche où Suso explique à un 
auditoire distingué son allégorie de la Sagesse. Vienne, Ôsterreichische Nationalbibliotek, Cod. 2574, fol. 2. 
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Disciple français du Maître de Jean Rolin 


Enlumineur travaillant à Paris 
vers 1465-1475 

N° 11 

Henri Suso , Horloge de Sapience 


Vienne, Ôsterreichische Nationalbibliothek, 

Cod.2574 

Parchemin 
33 cm x 25 cm 

293 fol. 

Prêche où Suso explique à un auditoire distingué 
son allégorie de la sagesse, 
fol. 2, Fig 184 

HISTORIQUE 

Collection du prince Eugène de Savoie; faisait partie de la Bibliothè¬ 
que Impériale d’Autriche depuis 1713. 

EXPOSITION 

Vienne, 1978, n° 45, Fig. 53. 

BIBLIOGRAPHIE 

E. Spencer, 1963, p. 299, note N B; O. Pàcht et D. Thoss, 1974,1, 
pp. 87-88, II, Fig. 152; D. Thoss, 1978, n° 45, p. 152, Fig. 53. 

COMMENTAIRE 

Que le Maître de Jean Rolin eut des disciples de qualité est 
prouvé par l’unique enluminure consacrée au texte de Suso 
qui fait partie d’un manuscrit conservé à la Bibliothèque 
Nationale autrichienne de Vienne (cod. 2574, fol. 2 recto, 
Fig. 184). Influencée de toute évidence par l’illustration du 
manuscrit de Bruxelles (Fig. 180), elle introduit des varian¬ 
tes considérables. Ces changements lui assignent une date 


postérieure: omission des détails significatifs dans le rendu 
des instruments, perspective linéaire de l’intérieur plus 
cohérente, costume des années 1465- 1475, alors que le 
manuscrit bruxellois serait des alentours de 1455. La bor¬ 
dure à compartiments angulaires suggère également les 
années 1470. L’illustration viennoise consiste en deux 
tableaux superposés. Celui d’en haut répète la table et le 
carillon empruntés au manuscrit de Bruxelles en les simpli¬ 
fiant. On lit sur l’horloge l’inscription latine: «Ante secula 
qui deus et tempora homo natus est in Maria» (à comparer 
avec l’inscription citée et traduite dans la notice 10). Le 
tableau du bas développe l’audience de Suso qui prêche du 
haut d’une chaire: «Sentes et entendes de dieu en bonté 
conformez vous en son...» (phrase inspirée du Livre de la 
Sagesse, I, 1). Le disciple, auditeur religieux, un domini¬ 
cain, est assis sur les marches de la chaire et médite les paro¬ 
les du maître. Mais celui-ci s’adresse surtout aux laïcs 
mondains. Leur petite foule est composée d’une grande 
dame, de ses trois suivantes assises et de six hommes debout 
derrière elles. E. Spencer, op cit., p. 299, note N B, donne 
cette miniature à l’enlumineur du manuscrit de Bruxelles; 
Pàcht et Thoss, 1974, p. 88 et D. Thoss, 1978, p. 152, la 
considèrent comme un ouvrage parisien de 1470 environ, 
une création très personnelle d’un membre du groupe 
de Maître François en un étroit rapport stylistique avec 
l’Horloge de Sapience de Bruxelles. Pour ma part, j’y ver¬ 
rais un élève français du Maître de Jean Rolin, un artiste 
moins énergique mais plus soucieux de rendre l’élégance 
mondaine du maintien par une fine écriture linéaire. 
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Fig. 185 Maître François. La Cité de Dieu. Entre 1469 et 1473. En haut: Saint Augustin essayant de convertir les 
païens qui adorent les idoles. En bas: Orose et les Romains. Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 18, fol. 23. 
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Maître François 

Enlumineur dont l’activité est connue à Paris vers 1460- 1485 

N° 12 

Saint Augustin , La Cité de Dieu 
(Traduction de Raoul de Presles) 


Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 18-19 

Parchemin 

525 X 370 mm 

2 vol. de 252 et 254 fol. 


Saint Augustin et les païens; 

Orose et les Romains, fol. 23, Fig. 185 

La construction de la Tour de Babel, 
fr. 18, fol. 19 V., Fig. 186 

La Cité céleste et la Cité terrestre, avec les 
Vertus et les Vices, fr. 18, fol. 3 v., Fig. 187 


HISTORIQUE 

Exemplaire exécuté entre 1469 et 1471-73 pour Charles de Gaucourt, 
conseiller et chambellan de Louis XI, gouverneur de Paris depuis le 
21 juin 1473. Après la mort de Gaucourt, mis en gage par son fils 
Charles II chez Jean de Rueil qui le vendit le 1 er février 1488 à Jean 
Bourré (les armes qu’on voit maintenant dans les bordures des minia¬ 
tures que nous reproduisons sont celles de Malet de Graville; elles 
recouvrent les armes d’origine de Charles de Gaucourt). Le manus¬ 
crit appartint à la fin du XVII e siècle à Charles-Maurice Le Tellier, 
archevêque de Reims qui, en 1700, en fit don à Louis XIV. Il entra 
alors à la Bibliothèque royale. 

EXPOSITION 
Paris, 1955, n° 266. 

BIBLIOGRAPHIE 

L. Thuasne, 1898, p. 33 sq. ; A. de Laborde, 1909, p. 184, 397 
(n° 54); F. Winkler in Thieme-Becker, XII, 1916, p. 367, ad voce/n 
François; E.P. Spencer, The Maître François and his atelier. Disser¬ 
tation. Widener Library, Harvard University (sans date), p. 292, 
n° 41; 1963, pp. 277-299; 1974, pp. 227-240; M. Manion, 1981; 
J. Plummer, 1982, n° 86. 
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COMMENTAIRE 

L’enlumineur, dont nous ne connaissons que le prénom 
(ou le nom de famille?) et la grande réputation, a été 
identifié comme l’auteur de l’illustration du présent 
exemplaire de la Cité de Dieu par L. Thuasne, en 1898. 
Cet historien a cité une lettre de Robert Gaguin, huma¬ 
niste et ministre général de l’ordre des trinitaires, adressée 
de Paris le 19 août 1473 à Charles de Gaucourt, nommé 
lieutenant du roi de la capitale le 21 juin 1473, mais alors 
sans doute absent de la ville, en mission à Perpignan. 
Gaguin lui faisait savoir que l’illustration de l’exemplaire 
de la Cité de Dieu commandé par Gaucourt a été achevée 
par « l’excellent peintre François » (egregius pictor Francis¬ 
ais) à qui il a fourni des esquisses et des sujets de miniatu¬ 
res (lineamenta picturarum et imaginum rationes). Le 
style des enluminures de la Cité de Dieu se retrouve dans 
plusieurs livres d’ Heures dont le calendrier oriente vers 
Angers et Le Mans (New York, Pierpont Morgan Library, 
M. 73; J. Plummer, Cat. Exp., 1982, n° 86) tandis que 
certains expédients de trompe-l’œil et des accords de 
palette sont empruntés au vocabulaire introduit par Fou- 
quet et pratiqué dans les ateliers du Berry et du Val de 
Loire (Fig. 193 et 194). Il est difficile d’ignorer les histo¬ 
riens qui ont rapproché le peintre exalté par Gaguin du 
« Maître François enlumineur » cité avec son compagnon 
dans les comptes de Charles II d’Anjou, comte du Maine, 
pour l’année 1473 (B. Prost, 1889-1890, T. I, p. 426). 
En effet, après avoir terminé l’illustration de la Cité de 
Dieu de Gaucourt (dont le premier volume est daté de 
1469), Maître François aurait pu se rendre en 1473 à la 
cour du Mans et passer quelque temps dans la région de la 
Loire, puis retourner à Paris où les autres manuscrits 
illustrés de sa main et plus tardifs situent son activité 
principale, comme la critique l’admet généralement. 

Ces manuscrits sont nombreux et on y reconnaît 
la collaboration avec d’autres enlumineurs plus ou moins 
personnels. On y déchiffre la formation de Maître François 
à la suite du Maître de Jean Rolin. Mais il s’éloigne de 
l’art de celui-ci de plus en plus nettement par sa vision de 
formes et par sa composition de la page. 

Ce qui frappe d’emblée lorsqu’on compare ses œu¬ 
vres avec les meilleures miniatures du Maître de Jean 
Rolin, celles de Y Horloge de Sapience, c’est la vigueur 
des personnages, la clarté de leurs groupes, la forte 
ordonnance de la page. Quel que soit le nombre de figu¬ 
res — et ce sont de denses foules de saints qui peuplent le 
ciel ou des cohues de damnés et de démons dans l’enfer — 
une discrète ordonnance les organise. Les saints s’éche¬ 
lonnent en rangées superposées (Fig. 187). Les damnés et 
les diables sont placés soit sur des plateformes rocheuses 
superposées (Fig. 190), soit, de façon plus originale, éta¬ 
gés verticalement en deux colonnes séparées par un vide 


que dominent des diables énormes (Fig. 189). Toutes 
ces compositions sont empreintes d’un esprit monumen¬ 
tal (si frappant dans la construction de la Tour de Babel 
(Fig. 186), même celles qui, à l’imitation du Maître de 
Jean Rolin (Fig. 185 et 192), sont disposées en plusieurs 
compartiments et registres horizontaux. Les drapés sont 
cassés anguleusement avec une rigueur systématique 
absente chez le Maître de Jean Rolin. On en trouve dont 
la chute parallèle et tranquille fait penser à l’influence de 
Fouquet (Fig. 185 registre supérieur). Les ombres portées 
sont plus accusées que chez le Maître de Jean Rolin, sans 
pour autant intégrer les formes qui les projettent à 
l’espace ambiant (Fig. 185). C’est que François est à 
peine plus avancé que son maître dans la structure cor¬ 
recte de la perspective, elle n’est qu’apparente dès qu’on 
essaie de la vérifier, qu’il s’agisse du tracé du sol, des 
parois ou des éléments d’un meuble. 

Jacques d’Armagnac, duc de Nemours, était proba¬ 
blement le client le plus fidèle de Maître François. Parmi 
les nombreuses commandes qu’il lui passa, il affection¬ 
nait un recueil de divers textes que nous citons sous le 
nom de Compendion historial et que lui appelait «le 
Mignon». Plusieurs de ces textes étaient tirés de Tite-Live 
mais on y trouvait aussi Le livre des quatre Vertus cardi¬ 
nales (Fig. 191 et Fig. 194). Nemours en possédait deux 
exemplaires, un de petit format (Genève, Bibliothèque 
Publique et Universitaire, ms. fr. 79, Fig. 191) et un autre 
beaucoup plus grand (Paris, B. N., fr. 9186, Fig. 194). 

Plusieurs années paraissent séparer l’exécution de 
l’illustration de ces deux livres par Maître François. Car 
il suffit de comparer les Vertus cardinales de Genève et 
celles de Paris pour constater un grand écart dans leur 
style. Les naïfs attributs restent les mêmes, la Prudence 
tient un miroir tout en foulant aux pieds les emblèmes 
d’argent de la Fortune. La Justice tient deux épées mais 
observe attentivement le mouvement de la balance. La 
Force étreint un dragon qui s’est échappé d’une tour. La 
Tempérance tient un mors aux dents et empêche le mou¬ 
lin de tourner trop vite. Mais le rapport entre ces figures 
et les intérieurs qui les abritent est très différent. Dans le 
manuscrit de Genève, la perspective est moins précise et 
les meubles sont dessinés frontalement, alors que, dans le 
grand exemplaire parisien, tout est plus solide et plus raf¬ 
finé: les intérieurs sont plus profonds, les meubles rac¬ 
courcis de biais. 

Mais, surtout, des inscriptions encadrées sont main¬ 
tenant suspendues au-dessus des Vertus. Elles sont accro¬ 
chées à l’aide d’un œillet à l’arcade du premier plan. Ce 
sont des repoussoirs d’un puissant effet de trompe-l’œil. 
Or ce procédé, identique (avec un cadre muni d’un œillet) 
a été inauguré, au milieu des années 1450, par Jean Fouquet 
(voir les Heures d’Etienne Chevalier, Sterling-Schaefer, 
1971, pl. coul. XXXIII, XXXVI, XXXVIII) et magistra- 
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Fig. 186 Maître François. La Cité de Dieu. Entre 1469 et 1473. La Construction de la Tour de Babel. 
Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 19, fol. 81 v. 
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Fig. 187 Maître François. La Cité de Dieu. Entre 1469 et 1473. 

La Cité céleste et la Cité terrestre, avec les Vertus et les Vices. Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 18, fol. 3 v. 
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Fig. 188 



Jérôme Bosch. 

Dessus de table peint, 
dont le milieu 
représente le Christ. 

Les Péchés capitaux. 
Madrid, Museo del Prado. 



V\ . Ç-V 




lement réalisé, en 1465, par son excellent disciple qu’on 
appelle maintenant le Maître de Charles de France (le 
frère cadet de Louis XI) qui travaillait à Mehun-sur- 
Yèvre et dans le Berry (Fig. 193). Si le Maître François 
signalé en 1473 à la cour de Charles du Maine est l’enlu¬ 
mineur du même nom de la Cité de Dieu peinte pour 
Charles de Gaucourt entre 1469 et l’été de 1473, l’appari¬ 
tion de cet effet de trompe-l’œil est un argument de grand 
poids en faveur de leur identité. N’oublions pas que le 
rapport de bibliophile de Jacques de Nemours avec Maî¬ 
tre François est documenté dès 1459 au plus tard. En 
effet, son Miroir historial de Vincent de Beauvais (Chan¬ 
tilly, Musée Condé, ms. 1196) est annoté: «Fut escript et 
commencé le présent livre par moi Gilles Gracien l’an 
LIX et fut finy le premier jour de septembre mil CCCC 
soixante. » Nous sommes donc autorisés à dater le petit 
compendion des alentours de 1465 et le grand exemplaire 


de luxe après 1473 — après le séjour de Maître François et 
de son compagnon à la cour de Charles du Maine où l’on 
ne pouvait ignorer les enluminures de Fouquet et du Maî¬ 
tre de Charles de France, après 1473 et avant 1476, 
l’année d’emprisonnement du duc de Nemours. 

Il existe cependant un argument qu’il ne convient pas 
de taire car il paraît s’opposer à mon raisonnement: la 
page des Vertus et des Vices de l’exemplaire de Gaucourt, 
dont nous savons qu’il était achevé (à Paris?) en été de 
1473, est déjà ornée (en bas) d’un cartel encadré et muni 
d’un œillet (Fig. 187). Cependant dans cette grande image 
(45 cm de haut sur 32 cm de large), seule enluminure his¬ 
toriée dans ce livre à être dépourvue de bordure, le cartel 
n’est pas placé au milieu, il est nettement déporté vers la 
droite, maladresse bien singulière chez Maître François 
dont la critique est unanime à louer le soin méticuleux de 
l’exécution. De plus, l’œillet ne peut ici servir à aucun 
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Fig. 189 Maître François. La C/te e/e D/ew. Vers 1475. L’Enfer. 

Paris, Bibliothèque Sainte Geneviève, ms. 246, fol. 389. 
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Fig. 190 Maître François. Compendion historial. Avant 1476-1477. L’Enfer. 
Paris, Bibliothèque Nationale, ms. 9186, fol. 298 v. 
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Fig. 191 


Maître François. 

Compendion historial 
dit « Le Mignon ». 

Les quatre vertus cardinales. 
Aux alentours de 1465. 

Genève, Bibliothèque Publique 
et Universitaire, ms. fr. 79, 
fol. 512 v. 


accrochage, c’est un pur ornement. L’impression que ce 
cartel a été ajouté s’impose et cet ajout à titre de nou¬ 
veauté serait à dater après le séjour dans le Maine. 

Je ne suis pas loin de croire que le compagnon de 
Maître François payé à la cour de Charles II d’Anjou ne 
serait autre que celui que Miss Spencer appelait «Chief 
associate of Maître François» et que nous appelons 
aujourd’hui, grâce aux recherches de Durrieu récemment 
corrigées par N. Reynaud, Jacques de Besançon. 

L’illustration de la Cité de Dieu faite pour Charles 
de Gaucourt eut un succès exceptionnel. Les armoiries 
que nous y voyons sur maintes bordures sont celles de 
Louis Malet de Graville (de gueules à trois fermaux d’or) 
(Fig. 185, 186 et 192). Elles recouvrent en surcharges 
celles de Gaucourt. Mais sous le grattage malhabile de 
certaines pages apparaissent les initiales CA (Charles de 
Gaucourt et sa femme Agnès de Vaux morte en 1471) et 


sa devise «A la première». Matthieu Beauvarlet, général 
des finances, a commandé (vers 1475?) une réduction de 
deux grands volumes de Gaucourt en un seul (Paris, Biblio¬ 
thèque Sainte-Geneviève, ms. fr. 246). Son lourd ana¬ 
gramme (va hativeté m’a brûlé) s’étale souvent (Fig. 189). 

Philippe de Commynes admira, par contre, la pre¬ 
mière illustration, en deux grands volumes, qui sont 
aujourd’hui séparés (Nantes, Bibliothèque municipale, 
ms. 8 et La Haye, Bibliothèque Meermanno-Westren- 
nianum, ms. 11). Ils sortent, un peu plus tard, du même 
atelier mais sont remplis de variantes. 

Lorsque le sujet s’y prêtait particulièrement, telles 
les lices et les tribunes du champ clos d’un combat, les 
constructions en bois et les personnages formaient des 
compositions d’une rigueur symétrique quasi abstraite 
(Fig. 195). On sent que le penchant «géométrique» de 
l’artiste y trouvait son compte. Peu doué pour accentuer 
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Fig. 192 Maître François. La Cité de Dieu. Entre 1469 et 1473. 
Josué et les Israélites arrivent à la Terre Promise. 
David reçoit le tribut des envoyés de Rabbath. 

Paris, Bibliothèque Nationale, ms. fr. 19, fol. 110. 
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Fig. 193 Maître de Charles de France. Page en trompe-l’œil. Datée 1465. 
New York, The Cloisters Collection (miniature isolée). 
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Fig. 194 Maître François. Compendion historial. Les quatre vertus cardinales. 
Après 1473 et avant 1476. 

Paris, Bibliothèque Nationale, ms. fr. 9186, fol. 304. 
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les sentiments par les traits du visage, il s’exprime, 
comme toujours, par les gestes. Pourtant, il s’agissait ici 
d’un combat capable de susciter l’émotion: d’un duel 
judiciaire, à outrance. Maître François en illustra les 
diverses phases réglées, en 1306, par l’ordonnance de 
Philippe le Bel (Paris, B. N., ms. fr. 2258). Il est possible 
que ce petit volume ait été commandé par un client de 
l’Ouest car deux grandes initiales sont ornées d’armes de 
Bretagne. Les costumes paraissent indiquer les alentours 
de 1465. 

L’une des miniatures de la Cité de Dieu a dû attirer 
l’attention du génie appelé à couronner la fin de la pein¬ 
ture médiévale au nord des Alpes. Pour peindre le dessus 
d’une table de l’évocation des Péchés capitaux (aujour¬ 
d’hui à Madrid, au Prado) (Fig. 188), Jérôme Bosch a dû 
voir un exemplaire avec la représentation des Vertus et 
des Vices (Fig. 187). Dans les deux oeuvres la composition 
d’ensemble est rayonnante, le format des scènes est trian¬ 
gulaire, elles portent des inscriptions (en or dans l’enlu¬ 
minure) qui les expliquent. Depuis des années on s’est 
aperçu que Bosch puisait bien davantage dans la tradition 
du livre enluminé que dans la peinture de chevalet des 
Pays-Bas (où cependant il a appris toutes les finesses réa¬ 
listes de la technique à l’huile). Ch. de Tolnay, dont la 
deuxième édition de la monographie sur Bosch (Baden- 
Baden, 1965) reste classique, n’a pas manqué de faire le 
rapprochement avec la Cité de Dieu. Mais, à en juger par 
sa reproduction (T. II, Fig. 70, à peine plus grande que 
nos timbres-poste modernes) de l’exemplaire aujourd’hui 
à La Haye, Tolnay n’a jamais vu les miniatures elles- 
mêmes, il se contenta des planches du livre de Laborde. Il 
ignorait d’ailleurs l’exemplaire principal commandé par 
Gaucourt (notre Fig. 187), p. 15 de son Tome I. Il ne cite 
que les manuscrits de la Bibliothèque de Sainte-Geneviève 
et de La Haye. Cela expliquerait son jugement sommaire 
sur le «médiévisme» de Maître François. Il écrit Tome I, 


p. 15-16, (je traduis de l’allemand): «Dans ces miniatures 
le réalisme apparent (scheinbare Realismus) des scènes ne 
fait qu’illustrer des fables morales et la division en 
tableaux séparés (Einzelbilder) suit la pratique des jeux de 
mystères (folgt dem Stil der Mysterien). Le manuscrit est 
fidèle à l’abstraction médiévale, le point de départ de 
Bosch est l’observation directe et critique de la vie quoti¬ 
dienne.» Bien entendu, l’écart est énorme entre, d’une 
part, la série de petits tableaux organiques, déjà des 
«scènes de genre» complètes dans leur éclairage et leur 
profondeur et d’autre part, les groupes de figures simple¬ 
ment juxtaposées de Maître François. Mais dénier à celui- 
ci l’observation directe et critique de la vie quotidienne et 
le sens de l’espace, qu’exprime si bien le fin dégradé de la 
couleur des costumes jusqu’à la tendre verdure des paysa¬ 
ges lumineux, est certainement injuste. Tolnay situe la 
table du Prado aux débuts de la carrière connue de Bosch 
et c’est sans doute vrai. Il la date «vers 1475 ». Cependant 
le costume masculin — chaussures à bouts arrondis et 
même carrés, grands bonnets plats (voir Y Avarice et la 
Luxure) — ne se rencontre pas avant le milieu des années 
1480. 

Maître François paraît nettement Français et Pari¬ 
sien. Le contact avec l’école de Fouquet ne lui a rien 
appris d’essentiel. On doit sans doute expliquer sa vogue 
auprès des bibliophiles par la profusion anecdotique de 
ses scènes, le coloris lumineux et varié relevé abondam¬ 
ment d’or, tout cela exécuté avec soin. Pourtant, il serait 
injuste de ne pas lui accorder des ressources considérables 
dans l’invention des compositions dont les thèmes lui 
venaient souvent sans doute des lettrés tel que Gaguin et, 
peut-être, Arnoul Gréban (voir la notice suivante). 

Maître François se présente à la lumière de nos 
connaissances actuelles comme l’un des principaux repré¬ 
sentants de l’enluminure parisienne dans la seconde moi¬ 
tié du XV e siècle. 
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Fig. 195 Maître François. Cérémonie et gages de bataille. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 2258, fol. 22. 
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Fig. 196 Maître François. Livre d’Heures dit Wharncliffe. Vers 1475? Les trois Morts et les trois Vifs . 
Melbourne, National Gallery of Victoria, Fr. Ms. Felton 1, fol. 78. 
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Maître François 

Enlumineur dont l’activité est connue à Paris vers 1460- 1485 


N° 13 

Heures Wharncliffe 


Melbourne, National Gallery of Victoria, 
Fr. Ms. Felton 1 

Parchemin 
178 X 127 mm 
1 + 116 fol. 


Les trois Morts et les trois Vifs, 
fol. 78, Fig. 196 

David et Abigail, 
fol. 61, Fig. 197 

HISTORIQUE 

Coll. Edward Montague Stuart Granville, Earl of Wharncliffe; vente 
Londres, Christie’s, février 1920; acquis par le musée. 

BIBLIOGRAPHIE 

M. Manion, 1981. Voir aussi la bibliographie de la notice n° 7. 


COMMENTAIRE 

La rencontre entre David et Abigail (Fig. 197) introduit 
dans ces Heures de façon inhabituelle les sept psaumes de la 
pénitence. Le sujet est tiré du premier livre de Samuel, ch. 
25. Le riche Nabal, époux d’Abigail, insulta David en refu¬ 
sant de lui fournir des vivres, alors que le roi a épargné ses 
troupeaux et ses bergers en guerroyant à proximité de sa 
maison. Mais la prudente Abigail affronta et détourna 
l’amertume et la colère de David en lui apportant des provi¬ 
sions chargées sur des ânes et accompagnées de serviteurs. 
Le peintre réduisit les données du récit biblique qu’il suivit 
d’ailleurs assez librement (la rencontre a bien lieu au pied 
des montagnes mais Abigail ne se prosterne pas jusqu’à 
terre). Des inscriptions en lettres d’or permettent d’identi¬ 
fier la scène. Sur l’opulente demeure au premier plan on lit: 
«hostel de Nabal». Les noms des acteurs principaux: 
« David » et « Abigail » sont placés auprès d’eux. Les paroles 
que celle-ci prononce figurent sur la banderole qu’elle tient : 
«Fia(n)t omnes inimici domini mei sicut Nabal» (que 
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deviennent comme Nabal les ennemis de mon seigneur). 
Cette phrase est une adaptation du passage 26 du livre cité: 
«Et nunc fiant sicut Nabal inimici tui, et qui quaerunt 
domino meo malum. » La phrase que prononce David, ins¬ 
crite sur la banderole censée sortir de sa bouche, est plus 
intéressante. Le roi dit: «Dixit insipiens non est qui faciat 
bonum» (l’insensé a dit: point d’homme qui fasse du bien). 
Ce début de vers 1 du psaume 52, souvent illustré par les 
enlumineurs qui représentent un fou, se lit en fait: «Dixit 
insipiens in corde suo: non est Deus.» Ce n’est que le vers 2 
qui ajoute: «Non est qui faciat bonum.» Il s’agit donc, 
comme l’a observé M. Manion (1981, p. 74), d’une fusion 
composite de deux textes. Mais il y a lieu d’en souligner 
l’habileté. A l’encontre de la phrase d’Abigail, celle de 
David ne figure pas dans le récit de l’événement. Si le roi 
choisit ici des paroles tirées d’un de ses psaumes, c’est 
qu’elles s’appliquent à l’épisode, à la bonté d’Abigail qui 
dément l’action de Nabal, nom qui, en hébreu, signifie à 
la fois un insensé, un impie et un méchant. Il est difficile 
de ne pas soupçonner ici l’intervention d’un conseiller plus 
versé dans les textes bibliques que ne le fut probablement 
Maître François. 

La composition de cette page est ambitieuse comme 
celle d’un tableau. Elle observe l’unité du lieu fortement 
organisée par la courbe de la route qui traverse la scène 
de bas en haut. La récession spatiale, toujours primaire 
chez le Maître François, résulte de la légère décroissance 
de l’échelle de figures et de l’adjonction, dans le coin supé¬ 
rieur, d’un paysage bleuté par le lointain. Ce hors-d’œuvre 
ne gêne pas l’ensemble qui reste essentiellement plan et 
monumental. Mais la formule de ce paysage lointain, 
composé en bandes horizontales avec un cours d’eau bordé 
par une ville, suit fidèlement celle d’André d’Ypres (le 
Maître de Guillaume Jouvenel des Ursins) et prouve, une 
fois de plus, l’influence de cet artiste, bourgeois de Paris, 
sur l’enluminure de la capitale (voir les notices 5 et 6). 

Il est donc à peine surprenant de voir le récit pictural 
soudainement interrompu par un texte encadré. Le cadre 
est prêt à être accroché par un œillet où la tête du clou est 
parfaitement distincte. C’est évidemment - on n’a pas 
manqué de l’observer — une imitation maladroite des 
fameux «panneaux» de Fouquet qui, eux, ne semblent 
point collés sur la scène représentée mais se dressent devant 
elle, la font reculer et participent ainsi organiquement à la 
profondeur illusionniste de la peinture entière. Les effets de 
perspective et du trompe-l’œil étaient hésitants chez Maître 


François. Aussi peut-on voir avec raison dans cette imita¬ 
tion précise (et dans d’autres traits qui témoignent de 
l’influence de Fouquet) un argument puissant en faveur 
de l’idée que Maître François a dû passer quelques années, 
vers 1473, au service du comte du Maine et au voisinage de 
la région de la Loire. C’est très probablement à cette époque 
qu’ont dû être exécutées les Heures Wharncliffe, les Heures 
Egerton (British Library, Egerton 2045), les Heures de la 
Fondation Gulbenkian (à Lisbonne) et les Heures Morgan 
(Ms. 73), très étroitement apparentées les unes aux autres. 
On a fort bien souligné ce que certaines de leurs composi¬ 
tions doivent au célèbre Mystère de la Passion d’Arnoul 
Gréban et peut-être aux conseils de cet écrivain, originaire 
du Mans et familier de la cour de Charles I, comte du 
Maine, à qui succéda en 1473 Charles II, le mécène de Maî¬ 
tre François (M. Manion, 1981, p. 15). 

La page qui introduit l’Office des morts (fol. 78 recto) 
illustre le « dit » bien connu de la rencontre des Trois Morts 
et des trois Vifs (Fig. 196). Sa composition est pleine de sur¬ 
prises. La scène principale, encadrée d’un filet doré, est 
traitée comme un tableau, avec sa propre profondeur et son 
propre éclairage. Elle semble cependant collée sur un bout 
de parchemin qui comporte l’initiale et le début du texte du 
chapitre mais qui donne l’impression d’avoir été découpée 
du livre. Ce jeu optique n’aboutit pas à l’effet de trompe- 
l’œil car la lumière et l’ombre en sont absentes. Tout autour 
se déploient sur fond bleu les branches d’or d’arbres morts 
parmi lesquelles, sur une mince terrasse d’herbe, sont assis 
en prière deux pleurants vêtus de noir. Au bas de la page, 
une vue de cimetière, qui paraît bien être celui des Innocents 
à Paris, forme un autre petit tableau indépendant. Ces trois 
éléments de la composition sont juxtaposés arbitrairement. 
Seule la couleur les fait rentrer dans une délicate harmonie 
de bleus, de verts clairs, de blancs grisâtres et de l’or 
répandu à profusion. Ainsi, le peintre a réussi une évoca¬ 
tion funèbre où le réalisme familier et l’invention arbitraire 
s’allient avec une surprenante poésie. Sa rencontre des trois 
cavaliers chasseurs avec les trois « transis » est rendu drama¬ 
tique par l’agitation des chevaux, des chiens et même du 
faucon et par l’approche inexorable des squelettes dont le 
rythme anguleux est caractéristique de l’artiste. 

Dans le cimetière, un jeune laïc est agenouillé en prière 
devant une tombe qu’on est en train de creuser. Plutôt que 
du destinataire du livre, il pourrait s’agir d’un seigneur 
mort dans un accident (de chasse?) dont un parent aurait 
voulu dans ce livre évoquer la mémoire. 
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Fig. 197 Maître François. David et Abigail. Le Livre d’Heures dit Wharncliffe. Vers 1475? 
Melbourne, National Gallery of Victoria, Fr. Ms. Felton 1, fol. 61. 
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Fig. 198 Maître François. Le So/ige </m vie// Pèlerin. Dans la salle du Parlement, Philippe de Mézières, l’auteur, 
offre son ouvrage au roi Charles VI. Avant 1476-1477. Vienne, Ôsterreichische Nationalbibliothek, 
Cod. 2551, fol. 130. 
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Maître François 

Enlumineur dont l’activité est connue à Paris vers 1460-1485 


N° 14 

Philippe de Mézières, Le Songe du vieil Pèlerin 


Vienne, Ôsterreichische Nationalbibliothek, 

Cod. 2551 

Parchemin 
395 X 295 mm 
325 fol. 

Dans la salle du Parlement, Philippe de Mézières, 
l’auteur, offre son ouvrage au roi Charles VI, 
fol. 130, Fig. 198 

Le Pèlerin, appelé maintenant Ardent Désir, 
entreprend sa pérégrination en quête de la Vérité, 
en compagnie de Bonne Espérance et Volonté, 
fol. 10, Fig. 199 

Le Pèlerin est introduit dans le Consistoire 
et divin Parlement de la reine Vérité 
au Palais royal de Paris, fol. 73, Fig. 200 

INSCRIPTIONS 

De très nombreuses inscriptions en lettres blanches et dorées désignent 
les personnages allégoriques. 

HISTORIQUE 

Exemplaire en possession et probablement écrit pour Tanguy du 
Chatel, mort en i477 ; coll. du prince Eugène de Savoie; acheté après sa 
mort par l’empereur d’Autriche Charles VI en 1737; enlevé, en 1809, 
par les troupes napoléoniennes et incorporé à la Bibliothèque 
impériale; restitué en 1814-1815. 

EXPOSITIONS 

Vienne, 1902, 4 e édition, p. 33, n° 161; Vienne, 1952, p. 70, n° 191; 
Vienne, 1978, p. 153, n° 46 et pi. coul. 13. 

BIBLIOGRAPHIE 

A. de Laborde, 1909, II, p. 406; E. Trenkler, 1938, p. 43; D. M. Bell, 
1955; G. W. Coopland, 1969; O. Pàcht et D. Thoss, 1974, I, p. 89 et 
pl. 158-159. 


COMMENTAIRE 

Le Songe du vieil Pèlerin est un ouvrage allégorique écrit en 
1389 par Philippe de Mézières (1327- 1405) qui occupa 
diverses charges militaires et administratives sous Charles V 
dont il devint un de ses conseillers intimes. Il fut même un 
temps le chancelier du roi de Chypre. Cette expérience lui a 
suggéré un écrit destiné à instruire (non sans le flatter) le 
jeune Charles VI. L’auteur rêve que sous la figure d’Ardent 
Désir, il accomplit un pèlerinage vers les reines Charité, 
Sapience et Vérité pour les ramener sur la terre. Vérité y 
consent et entreprend un long voyage en compagnie de 
Justice, de Miséricorde et de Paix. Elles se rendent compte 
de l’état lamentable de toutes les affaires du monde où 
régnent le mauvais gouvernement et l’absence de morale 
Dans tous les états de la société. Cette critique est censée 
informer Charles VI. Mais lorsque l’auteur se réveille dans 
sa cellule du cloître des Célestins où il vivait depuis la mort 
de Charles V, il constate avec amertume que les critiques 
faisaient partie d’un songe et que la réalité qui l’entoure est 
désolante. 

La scène reproduite ici (Fig. 200) représente la réunion 
des trois états à Paris, à laquelle assistent Vérité et sa nom¬ 
breuse cour. La «grande chambre du Parlement du Palais 
royal» a l’aspect d’une salle voûtée en berceau de bois, les 
parois couvertes de tentures bleues fleurdelysées. Dans le 
fond sont dressés les trônes qu’occupent Justice, Vérité et 
Miséricorde. Un quatrième trône est réservé à Paix. Au pied 
de ces vertus sont assises leurs suivantes qui sont autant de 
vertus telles que Puissance, Discrétion, Droiture etc. 
Devant le trône central Hardiesse (qui se permet des criti¬ 
ques) est en dispute avec l’avocat du Parlement. 
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Maître François. 

Le Songe du vieil Pèlerin. 

Le Pèlerin, appelé maintenant 
Ardent Désir , 

entreprend sa pérégrination 
en quête de la Vérité , 
en compagnie de 
Bonne Espérance et Volonté. 

Avant 1476-1477. Vienne, 
Ôsterreichische Nationalbibliothek, 
Cod. 2551, fol. 10. 


Contre la paroi de droite sont installés deux trônes plus 
modestes. L’un est occupé par le roi Charles VI assisté par 
Humilité et Patience; sur son poing gauche est perché un 
faucon blanc au bec et aux serres d’or, oiseau dont le texte 
fait la symbolique incarnation du roi lui-même. Sur l’autre 
trône est assis le frère du roi, le duc Louis d’Orléans; c’est 
un faucon noir aux ailes blanches qu’il tient sur son poing 
gauche. Entre les deux princes est placé un petit cerf ailé, 
une couronne royale au cou. C’est la «devise» du cerf 
volant adoptée par Charles VI mais qui pouvait être parta¬ 
gée par son frère, comme ce fut le cas lors de l’entrée à Paris 
de la reine Isabeau de Bavière, en 1389, l’année même de la 
rédaction du Songe. A cette occasion, le cerf volant «était 
étendu sur un lit de justice», association qui se retrouve 
dans le «Parlement» peint par Maître François. (Pour cette 
devise, voir l’article fondamental de J.-B. de Vaivre, 
G. B.-A., octobre 1982, p. 96) 

Sur les deux côtés de la salle les représentants des trois 


états sont assis sur des bancs qui aboutissent sur le devant 
de la scène à une clôture dorée ornée de sculptures. Cette 
clôture s’ouvre au milieu, dans l’axe de la scène. Elle per¬ 
met au «vieil pèlerin» ailé d’entrer dans la salle en compa¬ 
gnie de son génie protecteur Bonne Espérance et Volonté. 

Toute la composition fait aussitôt songer à la célèbre 
miniature du Lit de Justice de Fouquet et O. Pacht (1974 
et 1978) l’a souligné. Maître François a indiqué la perspec¬ 
tive en diminuant non seulement l’échelle des personnages 
mais aussi celle des dalles du carrelage. Il a faiblement 
suggéré une perspective atmosphérique en faisant pâlir la 
couleur des parties plus éloignées (Pacht) et en évoquant 
l’éclairage venant de gauche et projetant de légères ombres 
portées. 

Cette influence de Fouquet s’accorde avec la date pro¬ 
bable du manuscrit de Vienne, aux alentours de 1475, donc 
après le séjour vraisemblable de l’artiste dans le Maine et en 
Anjou, vers 1473. 
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Fig. 200 Maître François. Le Songe du vieil Pèlerin. Le Pèlerin est introduit dans le Consistoire et divin Parlement 
de la reine Vérité au Palais royal de Paris. Avant 1476-1477. Vienne, Ôsterreichische Nationalbibliothek, 
Cod. 2551, fol. 73. 
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Fig. 201 Jacques de Besançon. Statuts de l’Ordre de Saint Michel. dc^G » do r _'if \ 0 ^ 

Le roi Charles VIII ajoute des dispositions aux statuts de l’Ordre de 

Saint Michel. Vers 1492-1494? Vienne, Ôsterreichische Nationalbibliothek, cod. 2637, fol. 11 v. 
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Jacques de Besançon 

Enlumineur travaillant à Paris entre 1480 et 1498 environ 


N° 15 

Statuts de l'Ordre de Saint Michel 


Vienne, Ôsterreichische Nationalbibliothek, 

Cod. 2637 

Parchemin. 

H. 22,8 cm; L. 16,7 cm 

Le roi Charles VIII ajoute des dispositions aux 
statuts de l'Ordre de Saint Michel, fol. 11 v. 

Fig. 201 

Saint Michel combattant le dragon et «portrait» 
de Louis XI, fol. 47 v. Fig. 212 

« Portrait » du roi Charles VIII, fol. 58, Fig. 213 


HISTORIQUE 

Vers 1500, le manuscrit appartenait au roi de France Louis XII, mais 
il est probable qu’il ait été exécuté pour son prédécesseur Charles 
VIII ; il fit ensuite partie de la bibliothèque de Georg Wilhelm baron 
de Hohendorf ; depuis 1720, incorporé à la bibliothèque impériale 
d’Autriche. 

EXPOSITIONS 

Vienne, 1931, n° 55; Copenhague, 1948-1949, p. 141; Mont-Saint- 
Michel, 1966, p. 190, n° 401; Vienne, 1969, n° 7; Vienne, 1978, 
n° 48.. 
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Fig. 202 



Jacques de Besançon. Saint Jean dans l’île de Patmos. 
Office noté de saint Jean l’Evangéliste. Daté 1485. 
Paris, Bibliothèque Mazarine, ms. 461, fol. 15 b. 


COMMENTAIRE 

Comme on a pu lire dans la notice 9, les études de P. Dur¬ 
rieu (1892, 1910 et 1915) ont d’abord exalté Jacques 
de Besançon pour, ensuite, l’effacer totalement de la 
liste des miniaturistes peintres des scènes historiées. 
N. Reynaud rectifie cette vue. Elle identifie Jacques de 
Besançon à l’artiste que Miss E. Spencer appela «Chief 
Associate of Maître François». Son opinion a été rendue 
publique par N. Thorp (The Glory of thepage, médiéval 
and Renaissance illustrated manuscripts from Glasgow 
University Library, 19, cat. n° 60, p. 120) ainsi que son 
attribution au même artiste de la Légende dorée (Paris, 
B. N., ms. fr. 244 et 245) dont nous reparlerons. La liste 
des autres manuscrits que cette historienne a bien voulu 
me laisser consulter est abondante mais c’est elle-même 
qui la fera connaître. Je me bornerai à quelques ouvrages 


déjà publiés par Durrieu, Miss Spencer ou d’autres, ou¬ 
vrages pariculièrement beaux et datés ou raisonnablement 
datables, pour essayer de caractériser l’art de Jacques 
de Besançon dont la carrière me paraît s’étendre depuis 
1473 environ (dans l’atelier de Maître François) jusqu’aux 
approches de 1495. 

Les hasards du sort sont souvent paradoxaux: les 
seules miniatures attestées comme ses oeuvres par Jacques 
de Besançon lui-même ne sont que deux images modestes 
(Fig. 202 et 203). De plus, elles datent de 1485, époque 
dont ses autres miniatures témoignent d’un art pleine¬ 
ment épanoui, raffiné et riche en détails. Pourtant, c’est 
d’elles que l’historien est obligé de partir dans sa tentative 
de caractériser son oeuvre connu. 

Ne soyons cependant pas trop pessimiste. Les deux 
petites miniatures nous fournissent plusieurs éléments 
d’un style que nous reconnaîtrons dans les oeuvres impor¬ 
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Fig. 203 

Jacques de Besançon. 

Saint Jean l’Evangéliste. 
Office noté de saint 
Jean l’Evangéliste. 

Daté 1485. 

Paris, Bibliothèque Mazarine, 
ms. 461, fol. 9. 


w ' aV - 


tantes. Saint Jean écrivant dans l’île de Patmos (Fig. 202) 
nous offre sa tête de petit paysan qui sera celle de plus 
d’un ange dont sont peuplées les gloires environnant Dieu 
le Père, surtout dans les livres d’heures de produc¬ 
tion courante, commerciale, dont l’atelier de Jacques 
de Besançon était coutumier. Il nous montre aussi la 
manière de l’artiste de former le feuillage de grosses tou¬ 
ches franches (Fig. 206 et 208; elles seront dorées dans 
les ouvrages de luxe, Fig. 214). L’autre miniature 
(Fig. 203) est beaucoup plus riche d’enseignements. Le 
type de saint Jean est très exactement celui du catalogue 
cité de Glasgow (M.S. Hunter 37, fol. 201, repr. p. 19) et 
de nombreux livres d’heures de production commerciale. 
Le paysage horizontal avec un fleuve bordé d’une ville 
à enceinte et à tours rondes ressemble à celui de notre 
Fig. 205 (miniature de Maître François à laquelle Jacques 
de Besançon me paraît avoir collaboré). Enfin, un détail 


très particulier et qui ne manquera dans aucun des ouvra¬ 
ges de Jacques de Besançon est d’ordre décoratif en 
même temps que fonctionnel. C’est l’ornement développé 
du répertoire de formes du gothique flamboyant, mais 
ajouré en dentelles de tiges ou de nervures lancéolées 
d’une finesse extrême. Dans notre Fig. 203, cette espèce 
de toile d’araignée soigneusement géométrisée est atta¬ 
chée à l’encadrement de la scène représentée. Elle sert de 
repoussoir pour renforcer l’effet de profondeur d’un 
intérieur dont le sol à carreaux fuyants et l’éclairage aux 
fortes ombres portées suggèrent l’étendue spatiale. Dans 
les autres miniatures de Jacques de Besançon, un motif 
de même nature ne manque pas. Plus ou moins complexe, 
plus ou moins riche, il sert de repoussoir (Fig. 204, 205, 
207 à 210). Mais il peut également orner des éléments 
d’une architecture fictive que Jacques de Besançon 
invente pour organiser la composition d’une grande page 
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Maître François (avec la collaboration de Jacques de Besançon?) 
Pétrarque. De remediis utriusque fortunae. La Fortune propice. 
Traduction française de Nicole Oresme. Vers 1475- 1480? 
Vienne, Ôsterreichische Nationalbibliothek, cod. 2559, fol. 5 v. 


218 





nets 


{fortune (i«fc fi et* tuai 
a rttu tourne ma fafw 
Imife piŒc. faune le fe 
Couple mo^uêt-.cfufr 


(■>’ -J ' 

* \ ~X Æ N< £‘ 


^ i'3<* 


J- 


. 


«guette 
ma ewfeittecfmt** 

1c «ici» y(am Seilo jS r 

tuîfan. O (fiidU^t eiuuC a moult tVudnafeuieut 4 m tor 

iffamt K* «ftidTc u xfe l'^ tcitfcffç fouVflmiH. 6flch»fc>miC£ 

.« («Min- eu tm’ attenuttur <c<)iic Ht mort mcfniev ne 


ftuv uc- eum^amttt'TcX’ulciui^annv 
tu ma yae'tomnc fa ^iwt ît Ivauli 
tjjfamt K* twqudfc a 


r 

étl MUMtU iVO fVîrflfCf flCtlC* CM fW’ ^— r ” T * * » » — »■** »(*-’ 

( üAitut ti ut e»uten>:e (ut et ofeunt aemtdvr. ^lirnit tua 

ivmtiuivr.tutfmi. e^-Uoicta l VilulK * ^»cU< te ^ 

ne dvfc 

* • 


^Uoto w < £ ^ ^ ( 

Fig. 205 Maître François (avec la collaboration de Jacques de Besançon?). 

Pétrarque. De remediis utriusque fortunae. La Fortune adverse. 

Traduction française de Nicole Oresme. Vers 1475 — 1480? 

Vienne, Ôsterreichische Nationalbibliothek, cod. 2559, fol. 113. 
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Fig. 206 Jacques de Besançon. Légende dorée. 

Traduction de Jean de Vignay. L’Annonciation avec les Vertus; 
le Mariage de la Vierge; la Visitation. Vers 1480? 

Paris, Bibliothèque Nationale, ms. fr. 244 et 245, fol. 107 du ms. 244. 
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Fig. 207 Jacques de Besançon. Lectionnaire (en grec et en latin) 

du cardinal Charles de Bourbon. Saint Matthieu et fange. 
Vers 1475-1480? 

Paris, Bibliothèque Nationale, ms. grec 55, fol. E v. 


(Fig. 201, 206, 207 et 209); ou bien il décore un meuble 
(Fig. 207, 208 et 209). 

Ce motif décoratif et souvent fonctionnel semble 
apparaître dans l’atelier de Maître François dès les alen¬ 
tours de 1473 et persister jusqu’à 1480 environ. Ainsi, 
encore discrètement, dans la Cité de Dieu de Gaucourt 
(Fig. 185), dans les deux Compendions du duc de 
Nemours, avant 1476 (Fig. 191, 194) et, un peu plus tard, 
dans les Heures Wharncliffe et dans les Heures de René II 
de Lorraine (Lisbonne, collection Gulbenkian). Sa pré¬ 
sence obstinée dans les oeuvres de Jacques de Besançon 
autorise à supposer qu’il a été introduit par ce peintre 
dans l’atelier de Maître François. 

En attendant la publication de N. Reynaud, la chro¬ 


nologie de travaux de Jacques de Besançon ne saurait être 
qu’approximative. Cependant, quelques jalons sont déjà 
fournis par les dates biographiques de ceux qui lui ont 
commandé l’illustration des manuscrits. Sa formation 
dans l’atelier de Maître François est certaine et dès 1475 
environ, il en donne la preuve en répétant, avec de 
modestes variantes, la fameuse Cité de Dieu de Gaucourt. 
C’était une commande de Philippe de Commynes passée 
à Maître François mais la main de Jacques de Besançon 
se reconnaît surtout, selon N. Reynaud, dans le deuxième 
volume, aujourd’hui à Nantes (Bibliothèque municipale, 
ms. 8). 

Maître François était très favorisé par le grand 
bibliophile Jacques d’Armagnac, duc de Nemours. Tous 
ses travaux et ceux de Jacques de Besançon exécutés pour 
ce prince sont forcément antérieurs à 1476 (et non, 
comme on le dit, 1477 car, pendant l’année précédente, 
celle de l’enquête et de son emprisonnement, il ne pouvait 
déjà être question de commandes artistiques). La Biblio¬ 
thèque nationale de Vienne possède un très bel exem¬ 
plaire des Remediis utriusque fortunae de Pétrarque, 
traduit en français par Nicole Oresme et exécuté dans 
l’atelier de Maître François pour le duc de Nemours. Les 
deux pages peintes qui sont ici reproduites représentent, 
non sans humour, la Prospérité de Fortune (Fig. 204) et 
VAdversité de Fortune (Fig. 205). Dans la première, la 
redoutable personnification allégorique de notre sort, à 
double face traditionnelle, tient la roue de manière à faire 
dominer un roi. De nombreux adulateurs hommes et fem¬ 
mes, laïcs et ecclésiastiques, lui apportent des cadeaux. 
Dans le fond de la salle du palais, un dressoir est rempli 
de vaisselle de toute sorte. Dans la deuxième scène, on 
voit une salle semblable mais ouverte à gauche sur un 
paysage et meublée à droite d’un dais à courtines d’étoffe 
somptueuse. Maintenant la Fortune, sa face sinistre tour¬ 
née vers la roue, fait tomber l’ancien roi. Le nouveau, 
assis à droite sous le dais, reçoit une supplique d’un che¬ 
valier agenouillé. Les anciens adulateurs se hâtent de 
récupérer leurs cadeaux, la vaisselle du dressoir est consi¬ 
dérablement réduite. Je crois reconnaître dans ces deux 
pages une collaboration de Jacques de Besançon, notam¬ 
ment dans certains visages d’hommes d’une plasticité 
frappante sous un éclairage décidé, visages apparentés à 
ceux du Lectionnaire du cardinal de Bourbon (Fig. 207 et 
208), manuscrit que la critique compétente (F. Avril, 
N. Reynaud) donne maintenant à Jacques de Besançon. 
Cette collaboration expliquerait l’importance particulière 
de l’ornementation arachnéenne suspendue en haut de 
l’arcade qui encadre les deux scènes. Le Lectionnaire a 
été publié par E. Spencer {Les dossiers d’archéologie, 
n° 16, mai-juin 1976, p. 124 sq.) comme une oeuvre 
de Maître François. Si je ne partage pas cette vue, j’atta¬ 
che beaucoup d’importance à l’observation de cette 
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Fig. 208 Jacques de Besançon. Lectionnaire (en grec et en latin) du cardinal Charles de Bourbon. 
Saint Jean et l’aigle. Vers 1475 - 1480? 

Paris, Bibliothèque Nationale, ms. grec 55, fol. 265 v. 
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Fig. 209 Jacques de Besançon. Lectionnaire (en grec et en latin) du cardinal Charles de Bourbon. 
L’Annonciation. Vers 1475 — 1480? 

Paris, Bibliothèque Nationale, ms. grec 55, fol. 162. 
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Fig. 210 Jacques de Besançon. Missel à l'usage de Paris. Crucifixion et scènes de la Passion 
1491 environ. 

Paris, Bibliothèque Mazarine, ms. 462, fol. 156 v. 
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Fig. 211 Jacques de Besançon. Missel à l'usage de Paris. Dieu le Père. 


1491 environ. 

Doric DiKlirvtVionno \/Î 070 rinP 
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Fig. 212 Jacques de Besançon. Statuts de l’Ordre de Saint Michel. 

Saint Miche! combattant le dragon et «portrait» de Louis XI. 

Vers 1492-1494? 

Vienne, Ôsterreichische Nationalbibliothek, cod. 2637, fol. 47 v. 


historienne que saint Bonaventure est absent dans ce 
manuscrit destiné sans doute à Lyon. Or, ce saint y était 
particulièrement vénéré, depuis sa canonisation en 1482. 
L’illustration du Lectionnaire serait donc antérieure à 
cette année. 

Des alentours de 1480 (avant, en tout cas, 1485), 
mais d’un style très différent de celui du Lectionnaire, 
serait la Légende dorée, dans la traduction de Jean de 
Vignay, illustrée pour Antoine de Chourses, seigneur de 
Maigne, chambellan de Louis XI, et pour sa femme, 
Catherine de Coëtivy. Ces destinataires sont attestés par 
leurs armoiries et leur initiales entrelacées (A et K, car, en 
France, à l’époque, on écrivait Katherine, Fig. 206). 
Depuis le Maître de Jean Rolin, depuis son Horloge de 
Sapience (notice 10), on connaissait dans l’enluminure 
parisienne de grandes pages divisées en plusieurs compo¬ 
sitions. Mais, à de rares exceptions près, ( Scènes de la vie 


conventuelle, fol. 17, bonne repr. coul. in Librairie de 
Bourgogne, s.d. (1970), pl. 13) où les compartiments, 
séparés par des cadres dorés très simples, sont de dimen¬ 
sions égales, le Maître de Jean Rolin assemble de petits 
tableaux de taille et de format capricieusement variés 
(même publication, pl. 14 et 15). Son continuateur, Maî¬ 
tre François, pratique souvent le même système, mais 
avec plus de symétrie (Fig. 194). Mais dans les trois exem¬ 
plaires du Compendion historial (Fig. 191 et Fig 194), 
il sépare les scènes, situées dans un intérieur commun, par 
des colonnettes, et la structure de la page entière en 
acquiert de la solidité. Les éléments architecturaux 
s’emparent de plus en plus nettement de quelques pages 
des Heures de René II de Lorraine (Collection Gulben- 
Kian à Lisbonne, fol 13) et des Heures Wharncliffe, (fol. 15, 
coul. in M. Manion, 1981, pl. 18). 

Pourtant, une véritable organisation architecturale 
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Fig. 213 Jacques de Besançon. Statuts de l’Ordre de Saint Michel. 1 

«Portrait» du roi Charles VIII. Vers 1492-1494? 

Vienne, Ôsterreichische Nationalbibliothek, cos. 2637, fol. 58. 


de la page n’apparaît que chez Jacques de Besançon. 
D’abord, vers 1480, dans la Légende dorée Chourses 
(Fig. 206) et, plus évidemment calculée, en 1491 ou peu 
après, dans le Missel à l’usage de Paris (Bibliothèque 
Mazarine, ms. 412) (Fig. 210). On a l’impression d’être 
devant une miniaturisation d’un monumental retable 
d’autel, avec des volets fixes et une prédelle. Dans l’autre 
page du canon, avec la représentation traditionnelle de 
Dieu le Père (Fig. 211), la série des petites scènes en 
camaïeu d’or qui encadre cette figure évoque irrésistible¬ 
ment de petits «tableaux» en camaïeu d’or peints par 
Fouquet dans les Heures Chevalier. Si Jacques de Besan¬ 
çon était le «compagnon de Maître François» cité en 
1473 au service du comte du Maine, il pouvait évidem¬ 
ment connaître les oeuvres de Fouquet. 

Une tendance vers l’équilibre ou la symétrie entre les 
parties d’une composition distingue Jacques de Besançon 


de Maître François. L 'Annonciation du Lectionnaire 
du cardinal de Bourbon (Fig. 209) est d’une fermeté orga¬ 
nique, d’un «classicisme» quasi italien qu’on n’a pas 
vu dans l’enluminure parisienne depuis le Maître de 
Boucicaut (voir Tome I, Fig. 280, 282, 289). Il se distin¬ 
gue aussi de son maître par une délicatesse, parfois même 
une élégance des visages et des gestes et une relative sou¬ 
plesse des vêtements. Mais il ne le dépasse pas dans le 
domaine de l’expression des visages. Ce qui intrigue chez 
lui, c’est une curieuse liberté dans le maniement du canon 
de la figure. Car le Missel (Fig. 210) est, comme l’a déjà 
observé Durrieu (1892), contemporain ou de peu posté¬ 
rieur au mariage d’Anne de Bretagne avec Charles VIII, 
le 6 décembre 1491. Et la grande page de présentation 
a été peinte en tête de la Bataille judaïque du Josèphe sor¬ 
tie des presses de Vérard le 7 décembre 1492 (Fig. 214). 
Il s’agit donc d’ouvrages pratiquement contemporains. 
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Pourtant, on chercherait en vain dans le Josèphe des per¬ 
sonnages allongés aux têtes petites qui abondent dans les 
scènes de la grande page de la Crucifixion du Missel. 
C’est par le dessin des plis, la facture du feuillage et 
les détails des architectures que le style de Jacques de 
Besançon unit ces peintures. 

Les têtes rondes, les joues pleines, les cheveux longs 
divisés par une raie médiane se retrouvent très semblables 
dans l’un des exemplaires des Statuts de l’Ordre de Saint 
Michel, celui de Vienne, que nous reproduisons (Fig. 201). 
Parmi d’autres exemplaires des Statuts, ceux qui parais¬ 
sent avoir été exécutés pour Charles VIII sont conservés 
à la Morgan Library de New York (M. 20) et à la B. N. 
à Paris (fr. 14363 où, fol. 3, on a fait ajouter la très 
belle miniature de Jean Hey (dit autrefois le Maître de 
Moulins). En effet, plutôt que d’évoquer le roi Louis XI 
en tant que fondateur de l’ordre, en 1469 (comme l’ont 
pensé O. Pàcht et D. Thoss, 1974, T 1, p. 92 et D. Thoss, 
1978, p. 158), la scène reproduite ici Fig. 201 paraît 
glorifier Charles VIII. Le portrait de celui-ci, dans le 
même manuscrit, avec le visage plus rond, moins allongé 
(Fig. 213) que dans le portrait de Louis XI (Fig. 212), res¬ 
semble un peu plus au roi de la Fig. 201. Ce jeune souve¬ 
rain montre à un groupe de chevaliers de Saint-Michel les 
insignes de l’Ordre déposés sur une table : grand manteau 
blanc, un chaperon rouge avec sa longue «patte», le col¬ 
lier avec saint Michel vainqueur du dragon, joyau en 
orfèvrerie d’or. Au premier plan, un chevalier est en train 
de dicter à un scribe agenouillé des dispositions nouvelles 
ajoutées aux statuts par Charles VIII (le début du texte de 
ces dispositions apparaît dans notre Fig. 213). Ce scribe, 
genou en terre, est probablement, selon Durrieu (1911), le 
greffier de l’Ordre, et le chevalier, qui s’appuie sur un 
bâton,est le grand maître de France. La réunion frappe 
par la jeunesse de tous les chevaliers. C’est un fidèle reflet 
de l’atmosphère de la cour de Charles VIII, qui s’appli¬ 
que à «rénover la chevalerie» et s’entoure volontiers des 
hommes de son âge. Son règne a pu être appelé «la jeu¬ 
nesse au pouvoir» (Y. Labande-Maillefert, 1975). On sait 
d’ailleurs que Louis d’Orléans reçut le collier en 1483, à 
l’âge de vingt-deux ans et Galeazzo San Severino, le beau 
favori de Lodovico Sforza, vite devenu ami et compa¬ 
gnon de Charles VIII, ne devait pas être beaucoup plus 
âgé en accédant au même honneur en mai 1494. 

Le type de figures est celui de la page de présentation 
du Josèphe imprimé en 1492 (Fig. 214), et la copie vien¬ 
noise des Statuts pourrait bien dater d’un an ou deux plus 
tard. La scène des Statuts de Vienne (Fig. 201) est d’une 


autorité qui atteste l’énergie de l’art de Jacques de Besan¬ 
çon. La disposition des chevaliers est souple et aisée, la 
profondeur de la salle convaincante, l’éclairage décidé 
et logique. La douce suavité des visages arrondis invite¬ 
rait à penser à l’influence de la peinture lombarde (Bor- 
gognone). Un tableau milanais a pu être apporté à la cour 
de Charles VIII par Galeazzo San Severino. Mais il suffit 
sans doute, pour expliquer cette idéalisation courtoise, 
d’admettre que des échos de l’art du Val de Loire péné¬ 
traient à Paris. Qu’on y a connu, par exemple, quelque 
manuscrit de Bourdichon. L’archange saint Michel qui 
combat le dragon dans le manuscrit de Vienne (Fig. 212) 
dérive directement du même sujet peint par Bourdichon 
vers 1485 dans les Heures de Charles VIII (Paris, B. N., 
lat. 1370; repr. dans le Cat. Exp. Anne de Bretagne et son 
temps, Nantes, 1961, pl. 8). 

La carrière de Jacques de Besançon que nous pou¬ 
vons suivre pendant près d’un quart de siècle (début des 
années 1470-1498 environ) termine la lignée stylistique 
de l’enluminure parisienne qui débute par la production 
du Maître de Jean Rolin. Et elle aboutit au seuil des 
influences de la Renaissnce qui commencent à pénétrer à 
Paris soit des ateliers de la Loire, soit par des voies méri¬ 
dionales ou transalpines que nous ne sommes pas encore 
en mesure de préciser. D’autre part, Jacques de Besançon 
fut probablement le plus important parmi les peintres de 
manuscrits à devenir un peintre du livre imprimé. A par¬ 
tir de 1491 environ, il commence à fournir à Vérard, le 
grand imprimeur-éditeur parisien, des frontispices pour 
des exemplaires de luxe. Si dans ces images il nous paraît 
un peu provocant, par sa couleur dissonante et la profu¬ 
sion de l’or (Fig. 214), il adopta cette manière sans doute 
sous la pression de l’éditeur. Car Vérard, doué d’une 
grande énergie et du sens de la publicité, comprenait fort 
bien que pour attirer au livre imprimé le bibliophile habi¬ 
tué aux manuscrits, il fallait continuer à le frapper par la 
couleur et l’or. Comme peintre de manuscrits, Jacques de 
Besançon s’était créé une clientèle de choix : le roi Charles 
VIII, les ducs de Nemours, de Bourbon, de Bretagne, le 
cardinal Charles de Bourbon, le chambellan Antoine de 
Chourses, seigneur de Maigne, et des bourgeois riches et 
ambitieux, Pierre Malhoste (de Melun) et un Le Jay, de 
Paris. La collaboration avec Vérard ne changea pas sa 
clientèle : grâce à cet habile propagateur du livre imprimé, 
les frontispices colorés par Jacques de Besançon péné¬ 
traient nombreux dans les librairies des rois de France, 
Charles VIII et Louis XII, du roi d’Angleterre Henri VII, 
du comte Charles d’Angoulême, le père de François I er . 
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Jacques de Besançon. Flavius Josèphe. La bataille judaïque. Claude de Seyssel offrant sa traduction 
de Josèphe au roi Charles VIII. Frontispice peint du livre imprimé à Paris, chez Vérard, en 1492. 
Paris, Bibliothèque Nationale, Vélins 696. 
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Fig. 215 Peintre français travaillant à Paris vers 1495-1500. Donateur devant saint Louis de France. 
Bois: H. 30,5 cm; L. 20,5 cm. Collection américaine. 
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Peintre français travaillant à Paris aux alentours de 1500 


N° 16 

Un donateur devant saint Louis de France 


New York, Collection particulière 

Bois 

H. 30,5 cm; L. 20,5 cm 

Fig. 215 
HISTORIQUE 

Collection du Dr F. Oppenheimer, San Antonio, Texas. 

BIBLIOGRAPHIE 

Inédit. 

COMMENTAIRE 

Le donateur paraît être un laïc en costume de voyage brun, 
avec un capuchon noir; son chapeau de fourrure est posé 
devant lui, sur le sol. Il est agenouillé aux pieds de saint 
Louis qui porte sous sa couronne une fine couronne d’épi¬ 
nes (Fig. 216). C’est son attribut très fréquent mais, d’habi¬ 
tude, il le tient dans sa main. Dans sa droite, le roi tient un 
sceptre, de sa gauche il serre sur son flanc un livre. Sous son 
manteau bleu fleurdelysé et sous sa cotte de velours rouge, il 
porte une armure. C’est le saint Louis de ses croisades. 
Ce ne sont pas les seules singularités iconographiques de 
cette représentation de saint Louis. Il s’agit, du moins à ma 
connaissance, de l’unique peinture du XV e siècle qui, pour 
la tête du roi, paraît s’inspirer directement des tableaux du 


début du XIV e siècle qu’on voyait jusqu’à la Révolution sur 
l’autel de la chapelle basse de la Sainte-Chapelle (Fig. 216 et 
Fig. 217). 

Nous ne connaissons plus ces quatre peintures que par 
les copies dessinées exécutées au XVII e siècle pour le célèbre 
érudit Fabri de Peiresc. L’une de ces copies existe en répli¬ 
que de la même main dans la collection J.-P. de Saint-Pierre 
(Fig. 216). La comparaison paraît concluante. On retrouve 
dans les deux têtes la même structure du visage carré sans 
lourdeur, les traits forts mais réguliers, le regard grave, 
la moustache courte et la barbe moyenne (sommairement 
rendues par le copiste), enfin, la chevelure coupée à la hau¬ 
teur de la bouche. L’analogie s’impose d’autant plus que, 
comme dans le tableau, dans deux des peintures copiées la 
tête de saint Louis était inclinée (pour les reproductions des 
quatre copies faites pour Peiresc voir le Cat. de l’Exp. 
La France de saint Louis, Paris, 1970-71, p. 43, n° 42; pour 
la copie que nous reproduisons inversée, ce qui facilite 
la comparaison, voir le Cat. de l’Exp. Saint Louis à la 
Sainte-Chapelle, Paris, 1960, n° 117). 

Les représentations de saint Louis pourvu d’une barbe 
ne manquent pas à la fin du XV e siècle (Fig. 218). 

Le Roi retient un livre, attribut à première vue surpre¬ 
nant. Mais ce livre pourrait être le bréviaire de la chapelle 
royale pris par les Sarrazins qu’un ange rapporta à saint 
Louis emprisonné. Ce récit légendaire était précisément 
représenté dans une des peintures de la Sainte-Chapelle 
copiées pour Peiresc. 
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Fig. 217 Saint Louis. Copie du XVII e siècle de la tête du roi extraite 
d’une peinture du début du XIV e siècle placée sur l’autel 
de la Chapelle basse de la Sainte-Chapelle de Paris. 

Dessin à la plume et au lavis sur parchemin, 

H. 21 cm; L. 18,5 cm. Collection J.-P. de Saint-Pierre , 
(ici reproduit inversé). Vv , ^ - 


A la ceinture du roi est suspendue une dague du type dit 
«àoreilles»(V. Gay, Glossaire, I (éd. 1929), p. 533, Fig. L). 
Il s’agit très probablement d’une représentation moderni¬ 
sée du «coustel à pointe qui fut Me S. Loys de France, qui il 
avoit pendu à ses plates quant il fut pris à la Massoys» 
(Mansourah), légué au roi Charles V par Jeanne d’Evreux 
morte le 4 mai 1370 (codicile au testament de la reine, cité 
d’après C. Leber par H. Martin, 1906, p. 39). La présence 
de ce couteau est ainsi liée à celle du bréviaire perdu dans la 
même bataille. Vers 1500, on devait en garder encore le sou¬ 
venir. Mais l’image de notre tableau est modernisée car la 
dague «à oreilles» n’existait pas avant le XV e siècle. 

La grande ville fortifiée au bord de la mer pourrait évo¬ 
quer une cité côtière de la Palestine (Saint-Jean d’Acre, 
Césarée, Jaffa) où saint Louis demeura quatre ans 
(1250-1254). Un petit personnage près de l’arbre, chargé 
d’une volumineuse besace, chemine hâtivement dans la 
direction de ces rivages. Sa taille minuscule ne permet pas de 



Fig. 216 Détail de la Fig. 215. 


distinguer si sa main étendue s’appuyait sur un bâton. On 
ne peut non plus déchiffrer l’image rectangulaire fixée sur 
un pieu au bord du chemin. Mais tout porte à croire qu’il 
s’agit d’un pèlerin de Terre sainte. Il est probable qu’il y ait 
là une allusion au pèlerinage accompli par le donateur. 

L’armure paraît dater de la fin du règne de Charles 
VIII (mort en 1498) ou du début de celui de Louis XII. 
C’était l’époque d’une grande vogue hagiographique de 
saint Louis (voir ses statues, n° 159 et 160 de l’Exp. 1960). 
Charles VIII possédait un exemplaire de la Vie et miracles 
de saint Louis (Paris, B. N., Fr. 2829), ouvrage rédigé par 
Guillaume de Saint-Pathus. Il n’est pas impossible que le 
donateur soit un chroniqueur qui exaltait le culte de saint 
Louis croisé. 

Le style de tableau, tout en témoignant d’une bonne 
connaissance de la peinture flamande, représentée à la 
même époque, à Paris, par le Maître de Saint Gilles (voir les 
notices 17 à 32) n’est pas celui d’un artiste de cette école. 
Certaines simplifications du modelé et des contours des for¬ 
mes suggèrent un peintre français. L’influence flamande 
s’affirme surtout dans l’effort de rendre précis tout détail 
du costume et de la végétation. La conception de la perspec¬ 
tive aérienne qui oppose les lointains bleutés à la verdure des 
terrains rapprochés est également d’obédience flamande. 
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Fig. 218 Enlumineur français. 1493. Frontispice de la Légende dorée. 
Traduction de Jean de Vignay. Charles VIII présenté à 
la Vierge et aux saints par Charlemagne et saint Louis barbu. 
Paris, Bibliothèque Nationale, Vélins 689. 


233 








































Fig. 219 Maître de Saint Gilles. L’Arrestation du Christ. Bruxelles, Musée royal des Beaux-Arts 
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Maître de Saint Gilles 


Peintre flamand travaillant aux Pays-Bas et à Paris 
entre 1495 et 1510 environ 

N° 17 

L'Arrestation du Christ 

Revers (grisaille): 

L 'Ange de L Annonciation 


COMMENTAIRE 

Le Maître de Saint Gilles a été considéré tantôt comme un 
artiste français, tantôt comme un artiste flamand. Cette hési¬ 
tation créa une ambiguïté qui fut néfaste pour l’étude de 
l’ensemble de son oeuvre : elle a été abandonnée aussi bien par 
les historiens de l’art des Pays-Bas que par ceux de l’art fran¬ 
çais. Le dernier écrit sur lui, dû, il est vrai, au maître que fut 
Max Friedlânder, n’est essentiellement qu’une liste de seize 
œuvres suivie d’un bref jugement sur son art. Il date de 1937. 
Il fut fidèlement suivi d’un catalogue de quatorze de ses 
œuvres paru dans le livre de G. Ring (1949, citées sous les 
n os 239 à 249) où les tableaux se suivent sans le moindre souci 
de chronologie et sont pourvus de commentaires totalement 
périmés. Comme cet artiste, que je considère comme Fla¬ 
mand, a produit ses œuvres les plus importantes à Paris, je 
saisis cette occasion pour présenter une esquisse d’ensemble 
de l’évolution de son art et la faire suivre de l’analyse des dix- 
neuf peintures actuellement connues (notices 17 à 32). 

Le Maître de Saint Gilles reçut ce nom de convention, 
en 1893, de H. von Tschudi, d’après deux tableaux impor¬ 
tants aujourd’hui à la National Gallery de Londres, qui 


Bruxelles, Musées Royaux des Beaux-Arts 

Bois: chêne 

H. 21,5 cm; L. 29,5 cm 


L’Arrestation du Christ, Fig.219 
L’Ange de L’Annonciation, Fig. 220 

Grisaille au dos de la Fig. 219 


HISTORIQUE 

Ane. Coll. Cardon, Bruxelles (vente 27 juin 1921). 

BIBLIOGRAPHIE 

M. J. Friedlânder, 1937, p. 222, repr. p. 224, Fig. 4; G. Ring, 1949, 
p. 232, n° 243, pl. 137; 1957, p. 67, n° 864; S. Ringbom, 1965, 
PP. 195-196, Fig. 133. 
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représentent des scènes de la légende de ce saint (Fig. 236 et 
Fig. 241, rep. K. W. XVI, 1892, p. 105 sq.). D’autres peintu¬ 
res du même artiste furent peu à peu retrouvées. Tschudi 
reconnut la même main dans deux petits panneaux, la Présen¬ 
tation au Temple (Fig. 259) et la Fuite en Egypte (Fig. 260), 
aujourd’hui au Musée Boymans-van Beuningen, à Rotter¬ 
dam. En 1907, S. Reinach observa dans deux tableaux parus à 
la vente Beurnonville, à Paris, en 1883, et entrés depuis à la 
National Gallery de Washington (Fig. 243 et Fig. 247), des 
analogies frappantes avec ceux de Londres {Répertoire de 
Peintures du Moyen Age et de la Renaissance, II (1907), 
p. 664 et 744). Mais ce fut M. J. Friedlânder qui, en deux arti¬ 
cles, créa véritablement «l’œuvre» du Maître de Saint Gilles 
{Amtiiche Berichte aus den Kôniglichen Kunstsammlungen, 
Berlin, XXXIV, 10 juillet 1913, pp. 187-189; G. B.-A., 
avril 1937, pp. 221 -231). Son catalogue comprend seize 
panneaux. 

Depuis, des adjonctions intéressantes ont été faites par la 
publication des quatre exemplaires de la Vierge à l’Enfant 
qui dérivent d’une composition de Roger van der Weyden. 
Trois d’entre eux ont été signalés par J. Dupont au monastère 
des Carmes à Bruges (Fig. 224), au Musée du Louvre 
(Fig. 225), et au Musée de Besançon (Fig. 226), B. M. F., 
juillet 1936, p. 108, note 2, et cité par G. Ring, 1949, cat. 
n° 246). Le quatrième exemplaire, au Musée de Dole 
(Fig. 221), le plus ancien sans doute, a été publié par J. Held 
(Burl. M., avril 1952, pp. 107-108). Ainsi, le catalogue des 
panneaux actuellement connus de la main du Maître de 
Saint Gilles comprend dix-neuf panneaux. 

Des études importantes ont été consacrées aux quatre 
tableaux de Londres et de Washington à cause des monu¬ 
ments parisiens qui y apparaissent (A. de Champeaux, 
1883, pp. 186-187; J. Held, 1932, III, pp. 3 - 15; M. Hébert, 
1949, pp. 213-236; W. M. Hinkle, 1965, pp. 110-145). 
Mais aucune tentative de situer chronologiquement les dix- 
neuf panneaux conservés n’a été faite. Elle sera présentée 
dans ce livre, où les tableaux seront rangés dans l’ordre 
chronologique tel que l’auteur le propose, en justifiant cet 
ordre dans le commentaire de chaque œuvre. 

Cette analyse aboutit aux conclusions que voici. Le 
Maître de Saint Gilles était un artiste originaire selon toute 
probabilité des Pays-Bas méridionaux, formé sans doute à 
Bruges et peut-être aussi à Gand, sous l’influence de Hugo 
van der Goes et de Gérard David. Cette double culture pic¬ 
turale a été déjà observée par H. von Tschudi (1893, p. 106), 
alors que la connaissance par l’artiste du Jugement de 
Cambyse peint par David et portant la date de 1498 a été 
établie de façon ferme par J. Held (1932). D’autre part, 
l’emprunt textuel à Memling d’une Vierge tenant l’Enfant 
Jésus, constaté pour la première fois ici même (Fig. 234), 
confirme la familiarité du peintre avec l’art brugeois. 

Le Maître de Saint Gilles peignait d’habitude de très 
petits tableaux, sur les dix-neuf panneaux connus, sept seu¬ 


lement atteignent 50 ou 60 cm de haut et 45 cm environ de 
large. Il était très gêné en rendant la fuite perspective du 
plancher dans ses intérieurs architecturaux (Fig. 241 et 
Fig. 243); la seule exception à cet égard est le pavement 
de la Présentation au Temple (Fig. 261), parce qu’il est 
copié d’une gravure reproduisant un dessin de Bramante 
(Fig. 262). Ses raccourcis des bras et des mains sont souvent 
maladroits. Il était par contre très à l’aise en évoquant la 
profondeur aérienne du paysage et en détaillant la surface 
des formes. Son modelé des visages, des mains, de la végéta¬ 
tion, de la texture de tout objet inanimé est d’une précision 
et d’une sensibilité rarement égalées par les meilleurs pein¬ 
tres flamands, ses contemporains. Son coloris est à la 
fois décorativement riche et équilibré. Tout cela donne 
l’impression que son art était familier du milieu des minia¬ 
turistes, qu’il a pu lui-même pratiquer l’enluminure. Sa 
petite Arrestation du Christ (Fig. 219), la plus gauchement 
dessinée et la plus touffue parmi les œuvres conservées, sug¬ 
gère une datation vers 1495 environ et c’est du même temps 
que pourraient dater les deux versions les plus anciennes de 
la Vierge à l’Enfant basée sur une composition de Roger 
van der Weyden: celle de Dole (Fig. 221), proche par 
son type de la Vierge de Simon Marmion {Heures Huth, 
British Library, Add. MS. 38126, fol. 97 v., reproduit in 
S. Ringbom, 1983, Fig. 171), et celle du monastère des 
Carmes déchaussés à Bruges (Fig. 224), qui n’a pas quitté 
la Flandre. La version du Louvre (Fig. 225) et celle de 
Besançon (Fig. 226), dont la ferme voluminosité paraît 
influencée par une Madone tardive de Memling, ont dû 
avoir été peintes aux Pays-Bas. Les deux petits panneaux 
introuvables, Saint Christophe (Fig. 228) et un Saint évêque 
(Fig. 229) appartiennent sans doute également à la période 
qui précède l’arrivée de l’artiste à Paris. 

Celle-ci se situe vers 1498-1499, puisque le Maître de 
Saint Gilles connaît déjà le Jugement de Cambyse de 
Gérard David qui porte le premier de ces millésimes et que 
les quatre tableaux de Londres et de Washington (Fig. 236, 
241 et Fig. 243, 247), exécutés certainement à Paris, 
comportent des allusions à l’avènement à la royauté de 
Louis XII (7 avril 1498) et des costumes qui correspondent 
au début de son règne. Les deux portraits de Chantilly 
(Fig. 256 et Fig. 257) sont d’un style identique. Ce style 
montre un changement par rapport à Y Arrestation du 
Christ (Fig. 219) et aux deux figures de saints (Fig. 228 et 
Fig. 229). Les types faciaux s’éloignent du répertoire fla¬ 
mand. Les modulations des chairs par des nuances ombrées 
riches de reflets, inspirées par l’art de Hugo van der Goes, 
s’atténuent. La structure des têtes et des mains dépend 
davantage du dessin et cette fine écriture accompagne 
une calme régularisation des traits de visages. Il y a là 
une influence française fort bien perçue par les meilleurs 
connaisseurs de la peinture flamande, Friedlânder, Hulin 
de Loo, Winkler et Held qui a même considéré le Maître de 
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Saint Gilles comme un peintre français formé par l’art fla¬ 
mand. Pour ma part, j’admettrais volontiers qu’un des 
quatre tableaux parisiens, Saint Leu opérant des miracles 
sur le parvis de Notre-Dame (Fig. 247) a été exécuté par un 
collaborateur français sur le dessin du Maître de Saint 
Gilles. La clarification de formes, leur synthétisation, leur 
embellissement me paraissent d’un esprit français frappant 
(voir les comparaisons dans la notice 27). 

Le tableau parmi les premiers à avoir été exécutés en 
France semble être la Sainte Anne Trinitaire (Fig. 232) 
conservée jusqu’à 1974 à l’église Saint-Jean à Joigny, volée 
et aujourd’hui introuvable (notice 23). Saint Joseph et saint 
Joachim de ce tableau appartiennent à la famille purement 
flamande des personnages de Y Arrestation du Christ 
(Fig. 219) et du Saint Christophe (Fig. 228); la Vierge et 
l’Enfant répètent quasi textuellement une composition tar¬ 
dive de Memling (Fig. 234); mais la sainte Anne est déjà, par 
son type et son style, la sœur de la femme dont le portrait se 
trouve aujourd’hui à Chantilly (Fig. 256). Dans les deux 
petits panneaux de Rotterdam (Fig. 259 et Fig. 260) domi¬ 
nent des types français et la Présentation au Temple, malgré 
sa composition caractéristique de l’enluminure ganto- 
brugeoise, profite de la gravure d’après Bramante qui a pu 
être rapportée de Milan par Louis XII, en 1499 (voir la 
notice 29). Le dernier tableau connu exécuté à Paris serait le 
Portrait de Philippe le Beau qui visita cette ville fin novem¬ 
bre 1501 (voir la notice 30, Fig. 264). Il est marqué par une 
élégante clarté du dessin et du modelé. 

Le contact avec ce prince a pu inciter l’artiste à retour¬ 
ner aux Pays-Bas et le mettre en rapport avec Michel Sittow 
qui travaille pour l’archiduc en Brabant, au début de 1506. 

La présentation frontale, la plasticité, la massive volu- 
minosité qui s’imposent dans la Vierge à l’Enfant du Maître 
de Saint Gilles, de la Collection Lehman (Fig. 267) apparen¬ 
tent ce tableau à la Madone de Michel Sittow, à Berlin 
(Fig. 268). Si le Maître de Saint Gilles rentra de Paris dans 
les domaines habsbourgeois par la Franche-Comté, alors 
gouvernée par Marguerite d’Autriche, la sœur de Philippe 
le Beau, il passa forcément par la Bourgogne et le grand pan 
d’étoffequi descend de la tête de la Vierge Lehman, si parti¬ 
culier, s’expliquerait par l’influence de la sculpture bour¬ 
guignonne. Quant au Saint Jérôme pénitent du Musée de 
Berlin (Fig. 269), si son visage et son geste trahissent tou¬ 
jours une recherche de délicatesse spirituelle et d’élégance 
oratoire qui ont paru françaises à Winkler, son paysage 
est purement flamand et difficilement concevable sans 
l’influence de celui où Gérard David situa son Baptême du 
Christ de 1507 environ. 

Ainsi, l’activité du Maître de Saint Gilles me paraît se 
situer d’abord à Bruges, vers 1490- 1498, ensuite à Paris, 
vers 1499- 1505, pour continuer de nouveau aux Pays-Bas, 
jusqu’à une date inconnue mais qui n’est pas antérieure à 
1510 environ. Quelle que fut l’influence du goût et, peut- 


être même, de l’art français, qu’il absorbe à Paris, il reste 
foncièrement flamand. Il l’est surtout par son insistante 
minutie; par le désir d’être scrupuleusement complet dans le 
rendu de la réalité. Il l’est aussi par l’impassibilité, la fixité 
de tous ses visages. Cette ambiance morale de gravité, qui 
frise la morosité, il la partage avec Gérard David. Aucune 
émotion ne trouble ses visages qui ne manquent pas de 
dignité. Aucun sourire ne les éclaire, même chez les fem¬ 
mes. Si la bouche de ses Vierges s’incurve légèrement et si 
l’Enfant nous jette un regard presque espiègle, c’est que 
l’une et l’autre essaient de copier un modèle fourni par 
Roger van der Weyden. Dans une scène éminemment dra¬ 
matique, Y Arrestation du Christ (Fig. 219), l’agitation de la 
capture est absente et la tension spirituelle ne vient que de 
l’effet d’éclairage. Les soldats sont figés et la douleur de 
Malchus, dont l’oreille vient d’être coupée, ne s’exprime 
que par la bouche ouverte comme celle d’un masque. Le 
Christ, dont la noblesse et la calme patience doivent s’impo¬ 
ser au milieu de la foule de vilains - et l’on sait quel 
contraste expressif, souvent caricatural, Jérôme Bosch a 
mis dans ses tableaux du même sujet qui pourraient bien 
être strictement contemporains — nous regarde avec des 
yeux quasi interchangeables avec ceux de ses oppresseurs. 
La «latinité» du Maître de Saint Gilles sur laquelle Fried- 
lànder et Winkler insistèrent, en le rangeant dans le groupe 
de Juan de Flandes - nom reçu en Espagne —, de Michel 
Sittow et du Maître de Moulins n’est sensible que dans la 
Vierge à l’Enfant Lehman (Fig. 267) où le visage sphérique 
de la mère trahit une volonté de stylisation idéalisante. Dans 
les œuvres parisiennes de l’artiste, elle se limite, sans doute 
sous l’influence française, à un timide désir de prêter aux 
personnages une certaine délicatesse. Alors que Jean Hey 
(le Maître de Moulins), qui séjourna en France un quart de 
siècle, est devenu un artiste français, ce ne fut pas le cas du 
Maître de Saint Gilles. Il brille surtout par son intense réa¬ 
lisme. Il est ainsi l’un des représentants les plus authenti¬ 
ques de la «renaissance eyckienne» dans la peinture 
flamande avant qu’elle ne succombe à la séduction italienne. 

Pour ce qui est de Y Arrestation du Christ du Musée de 
Bruxelles, l’objet de la présente notice, aucun des critiques 
qui ont étudié cette peinture ne s’est aperçu que son dos est 
peint d’une figure d’Ange de l’Annonciation en grisaille 
(Fig. 220). Il est vrai que ce dos n’a été mentionné par les 
catalogues du Musée de Bruxelles qu’en 1957. La présence 
de cette grisaille est cependant fort importante: elle prouve 
que le petit panneau était le volet gauche d’un triptyque 
dont le dos du volet droit représentait la Vierge de l’Annon¬ 
ciation en grisaille. Ainsi, le triptyque ouvert mesurait 
quatre fois la longueur du volet conservé, soit 120 cm envi¬ 
ron. En dépit de sa faible hauteur, c’était un petit retable 
domestique de dimensions respectables, digne d’un ora¬ 
toire privé, soit accroché dans une chambre, soit placé sur 
un autel dans une chapelle privée. Il était très probablement 
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consacré aux Scènes de la Passion à l’instar du triptyque 
de Jérôme Bosch que nous connaissons par une copie du 
Musée de Valence (Friedlânder, E. N. P., V, 1969, pl. 60, 
n° 79 a) où le volet gauche représente Y Arrestation du 
Christ, le centre, le Couronnement d’Epines et le volet 
droit, la Flagellation. Le rapport avec Bosch s’impose non 
seulement par l’analogie de la composition touffue «en 
gros plan» mais aussi par la similitude de la tête de Malchus 
avec celle d’un personnage à la bouche largement ouverte 
dans le Christ devant Pilate, peinture de Bosch conservée à 
Rotterdam (Friedlânder, ibidem, pl. 56, n° 75). 

Le style du tableau de Bruxelles et ses types faciaux 
sont profondément marqués par l’art de Hugo van der 
Goes. Ils sont purement flamands. Aucun critique avisé n’y 
aurait discerné de traits français. Cet aspect et le dessin dur 
et maladroit des mains et des plis invitent à voir dans le volet 
bruxellois l’œuvre la plus ancienne conservée du Maître de 
Saint Gilles et à en situer l’exécution vers 1495, aux Pays- 
Bas, avant le séjour parisien de l’artiste. La provenance de 
la collection Cardon qui réunissait quasi exclusivement des 
tableaux d’origine néerlandaise ou rhénane s’accorderait 
avec l’idée que le tableau n’a jamais quitté la Belgique. 

La composition qui réunit des personnages vus à mi- 
corps, tant sur la face principale du triptyque que dans les 
grisailles des volets fermés, a été introduite dans la peinture 
sur panneau flamande par Hugo van der Goes, dans la 
décennie 1470— 1480. Les disciples de ce maître, tel Jean 
Hey (le Maître de Moulins), l’ont adoptée dès avant 1482 
(YAdoration de l’Enfant au Musée d’Autun). Dans l’enlu¬ 
minure, elle apparaît simultanément, introduite soit par 
Simon Marmion, soit par le Maître de Marie de Bourgogne. 


S. Ringbom (éd. 1983, p. 164) compara Y Arrestation 
du Christ de Bruxelles aux enluminures de l’école ganto- 
brugeoise du début du XVI e siècle, ce qui l’entraîna à dater 
ce tableau de la même période tardive. Mais il n’a pas pris en 
considération qu’il s’agissait en réalité d’un triptyque qui se 
rattache à la tradition de la peinture sur panneau et non 
nécessairement à celle de l’enluminure. Les comparaisons 
fort judicieuses proposées par Ringbom avec les tableaux de 
Bosch qui viennent d’être mentionnés permettent précisé¬ 
ment de situer le triptyque du Maître de Saint Gilles bien 
avant 1500. Car ces tableaux pouvaient fort bien être 
connus à Bruges aux alentours de 1490, comme me l’a 
confirmé il y a une quinzaine d’années Charles de Tolnay et 
comme le pense également maintenant Jacques Combe, cri¬ 
tiques qui font autorité au sujet de Bosch. 

L’effet de clair-obscur réalisé par l’artiste avec logique 
et sensibilité fait penser que, même si le dessin est encore fai¬ 
ble, le peintre ne devait pas être un débutant. La qualité de 
cet effet, soulignée par Friedlânder, a été exagérée par 
G. Ring (1949, Cat., n° 243) lorsqu’elle écrit que ce tableau 
offre «one of the early documents of clair-obscur». Cela 
n’est pas exact, car précisément dans la scène nocturne de 
Y Arrestation du Christ, une tradition remontant à Jan van 
Eyck (les Heures de Turin) multipliait avec raffinement les 
effets lumineux. L’intérêt du tableau bruxellois, observé 
par Friedlânder, consiste dans la suppression du paysage et 
l’utilisation de la lanterne comme l’unique source lumi¬ 
neuse (à l’exclusion des torches). Ici, le Maître de Saint 
Gilles annonce certaines miniatures de l’école ganto- 
brugeoise du début du XVI e siècle, du moins dans l’état 
actuel de nos connaissances. 
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Fig. 221 Maître de Saint Gilles. Vierge à l’Enfant. Vers 1490-1495. Dole, Musée municipal 
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Maître de Saint Gilles 


Peintre flamand travaillant aux Pays-Bas et à Paris 
entre 1495 et 1510 environ 

N° 18 

Vierge à l’Enfant 


Dole, Musée municipal 

Bois: chêne 

H. 21 cm; L. 14,5 cm 

Fig. 221 

HISTORIQUE 

Don anonyme au Musée de Dole. 

BIBLIOGRAPHIE 

J. Magnin, 1920, n° 76; J. Held, 1932, pp. 107-108, Fig. 6 et 15. 


COMMENTAIRE 

Nous connaissons quatre exemplaires de la Vierge à 
l’Enfant peints par le Maître de Saint Gilles (Fig. 221, 224, 
225, 226) qui dérivent d’une composition représentant le 
même sujet créée par Roger van der Weyden, conservée en 
original ou en très bonne réplique à Houston, Texas 
(Muséum of Fine Arts, Straus Collection, Fig. 223). On sait 
grâce à la lumineuse démonstration de Panofsky (1953, 
pp. 297-298) que Roger, qui, très vraisemblablement, vint 
en 1459 à Cambrai, en compagnie de sa femme et de trois 
aides, pour installer le retable (disparu) qui lui avait été 
commandé, en 1455, pour la cathédrale de cette ville, a été 
frappé par une célèbre icône italo-byzantine de la fin du 
XIII e siècle, exposée, depuis 1452, dans la chapelle de la 
Trinité de cette église (Fig. 222). C’est à cette icône qu’il 
emprunta le type de la Madone dite «de tendresse» (Glyko- 
philousa), où les joues de la Mère et de l’Enfant se touchent 
et le petit Jésus caresse le menton de Marie et enlace son cou. 
Ce n’est cependant pas la première fois dans la peinture fla¬ 
mande que la Vierge et l’Enfant ont été représentés joue 
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contre joue: Jan van Eyck l’a fait dans sa Madone à la 
Fontaine du Musée d’Anvers (Friedlànder, /, 1967, pl. 27). 
La curieuse inscription «me fecit complevit 1439» fait pen¬ 
ser qu’un certain temps a séparé la conception de cette 
œuvre de son achèvement. Or, la critique a été souvent frap¬ 
pée par le caractère hétérogène de cette peinture où dans les 
toutes dernières années de la vie de l’artiste subsistent des 
échos du style international. Il est fort possible que l’œuvre 
ait été conçue à une époque encore proche du voyage de van 
Eyck en Italie et en Terre sainte, très vraisemblable d’après 
les documents, en 1426 (Ch. Sterling, Jan van Eyck avant 
1432, R. A., 33, 1976, passim). Jan van Eyck aurait pu voir 
alors une icône byzantine du type Glykophilousa qui, selon 
V. Lazareff (Art. Bull. XX, 1938, p. 36 sq.), aurait 
d’abord figuré la Madone non nécessairement à mi-corps 
mais en pied, debout, donc comme dans le tableau 
d’Anvers. 

Il va sans dire que ces deux très grands artistes gothi¬ 
ques du XV e siècle, Jan van Eyck et Roger van der Weyden, 
ne pouvaient emprunter à un modèle byzantin que le motif 
lyrique et profondément humain de l’attendrissement réci¬ 
proque de la Mère et de l’Enfant, et rien de son style. 

Les principales différences entre la composition rogé- 
rienne (Fig. 223) et celle qu’en tira le Maître de Saint Gilles 
dans ses quatre versions de la Vierge à l’Enfant (Fig. 221, 
224, 225 et 226) sont l’amplification du fond et l’accen¬ 
tuation de la pyramidale silhouette de la Vierge et du 
linge blanc qui enveloppe l’Enfant et descend en un pan 
vertical. Ce long pan d’étoffe, plissé de façon plus ou moins 
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Fig. 222 Vierge italo-byzantine. XIV e siècle. Cambrai, cathédrale. 


complexe, ne manque ni dans les Madones byzantines ni 
dans la Madone à la Fontaine de Van Eyck. Il ne manque 
pas non plus à Cambrai (Fig. 222) et dans la copie de l’icône 
attribuée à Hayne de Bruxelles. 

La Madone de Dole, comme ses trois autres versions 
(Fig. 224,225,226), a pour fond un champ d’or qu’environ¬ 
nent en haut des nuages qui affectent la forme d’écoinçons. 
Ce motif qui suggère que l’image se situe dans le ciel a 
été introduit depuis longtemps par Robert Campin et Hugo 
van der Goes. C’est surtout dans la Trinité de celui-ci 
(à Edimbourg, Friedlànder, E.N.P., 1969, pl. 21) qu’on 
trouve une zone de nuages arrondie en haut de la compo¬ 
sition. 
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Fig. 223 Roger van der Weyden. Vierge à l’Enfant. 
Houston, Muséum of Fine Arts, 

Edith A. et Percy S. Straus Collection. 


Il est donc clair que le modèle du Maître de Saint Gilles 
ne pouvait être la composition en buste de Roger (laquelle, à 
en juger par de nombreuses dérivations, nous apparaît à 
Houston sans avoir été rognée en bas) mais une adaptation 
de celle-ci à une Madone plus ample, présentée à mi-corps. 
Le modelé lisse de la Vierge de Dole, qui fait valoir la ron¬ 
deur du volume, l’absence du diadème et du galon bordant 
le manteau, ont été considérés par J. Held (1932, p. 108) 
comme des témoins de l’influence de Dierick Bouts; ce cri¬ 
tique a même envisagé la possibilité de la formation de 
notre artiste dans l’entourage du Maître de Louvain. Mais 
le Maître de Saint Gilles reste fidèle dans sa Vierge de Dole 
à la joue large et au vaste crâne de la Madone de Roger et il 


répète, dans le tableau de Dole, le trait caractéristique de ses 
visages, qui lui vient de Hugo van der Goes et qui frappe 
tant dans Y Arrestation du Christ (Fig. 219): il souligne les 
paupières inférieures, de sorte que les yeux de ses personna¬ 
ges paraissent légèrement globuleux. En réalité, le type de la 
Vierge le plus proche de celui de Dole se trouve dans les 
œuvres tardives de Simon Marmion, les Heures dites Flora 
(Naples, Libreria Nazionale, MS. I. B.) et les Heures 
Huth (Londres, British Library, Add. MS. 38126), dont 
S. Ringbom (1983), a reproduit de nombreuses enlumi¬ 
nures (voir en particulier les Fig. 167 et 171). Rien d’éton- 
nant dans cette parenté: Marmion, lui aussi, dans ses enlu¬ 
minures qui ont tant contribué à l’école ganto-brugeoise, 
est essentiellement tributaire de l’art de Hugo van der 
Goes. 

Quant au décolleté triangulaire de la robe de la Vierge 
de Dole, que Held tient également pour un trait boutsien, il 
n’est pas certain qu’on doive le prendre en considération: 
un peu plus bas, on distingue sur la robe bleue un galon 
carré, indiquant une forme de corsage exactement sembla¬ 
ble à celle de la Madone de Roger (Fig. 223). S’agit-il d’un 
changement opéré par l’artiste lui-même ou par un autre 
peintre? Seul un examen de laboratoire pourrait nous éclai¬ 
rer. Mais le costume n’est pas ici indispensable pour consi¬ 
dérer la Vierge de Dole comme la version la plus anciene, la 
plus nettement ancrée dans l’art flamand, parmi les quatre 
connues. Sa parenté avec le œuvres de Marmion datables 
des années 1480— 1489 invite, d’autre part, à situer l’exécu¬ 
tion de la Vierge à l’Enfant de Dole aux alentours de 1495. 
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Fig. 224 Maître de Saint Gilles. Vierge à l’Enfant. Bruges, monastère des Carmes déchaussés. 
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Maître de Saint Gilles 


Peintre flamand travaillant aux Pays-Bas et à Paris 
entre 1495-1510 environ 

N° 19 

Vierge à VEnfant 


Bruges, monastère des Carmes déchaussés 

Bois: chêne 

H. 21 cm; L. 12 cm 

Fig. 224 


HISTORIQUE 

Ce tableau se trouvait au monastère des Carmes déchaussés à Bruges, 
fondé en 1631, mais, avant le 7 juin 1634, il était déjà vénéré comme 
Notre-Dame-du-Bon Secours (Onze Lieve Vrauwe von den Noot), pro¬ 
tectrice contre la peste; une gravure du XVII e siècle, reproduite dans 
une brochure pieuse en flamand du E. P. Archangelus Van de Karmel 
Koningin: Innig MariaalLeven, publiée à Bruges, en 1958, prouve que 
le fond d’or d’origine du tableau n’était pas uni mais bordé en haut par 
une zone de nuages arrondie et que les têtes de la Vierge et de l’Enfant 
étaient accompagnées de nimbes rayonnants ; en 1880 encore, le tableau 
était pourvu d’un cadre ovale à petites feuilles d’argent; il est fort pro¬ 
bable que les cadres des trois autres versions de la Vierge à l’Enfant du 
Maître de Saint Gilles, que nous discutons ici (notices 18, 20, et 21), 
étaient sinon ovales, du moins arrondis en haut; à la Révolution fran¬ 
çaise, le tableau a été vendu au P. Melchior, prieur du monastère des 
Carmes déchaussés d’Ypres, qui l’a restitué à celui de Bruges, où il se 
trouve toujours, non exposé. 

BIBLIOGRAPHIE 

J. Dupont, 1936, p. 108, note 2 et mentionné in G. Ring. 1949, n° 246. 


COMMENTAIRE 

Les détails de l’historique du tableau sont dus à une lettre de 
A. Lagasse, de Bruges, datée du 12 février 1962 et adressée 
au Service d’étude et de documentation du Département des 
peintures du Musée du Louvre. Les nimbes rayonnants de la 
Vierge et de l’Enfant, ainsi que le fond d’or uni, sont dus à 
un restaurateur du début de notre siècle. Des nimbes à peu 
près analogues pouvaient cependant exister dans le tableau 
original, car non seulement on les voit dans la gravure du 
XVII e siècle (voir Historique) mais on les rencontre dans les 
tableaux peints à Bruges, à la fin du XV e siècle. 

La composition du tableau de Bruges diffère un peu de 
celle de l’exemplaire de Dole (Fig. 221). Elle est plus verti¬ 
cale, car le fond est réduit sur les côtés alors qu’il se pro¬ 
longe au-dessus de la tête de la Vierge, comme se prolonge le 
corps de celle-ci. La tête de Marie, plus étroite qu’à Dole, est 
analogue à celle de l’exemplaire du Louvre (Fig. 225) où le 
décolleté de la robe est également carré et bordé d’un galon 
quasi identique. Quant au modelé du tableau de Bruges, son 
aspect plus ombré, plus volumineux pourrait être dû à la 
restauration. 

L’ancienne provenance brugeoise est un argument 
important tant pour l’origine flamande du Maître de 
Saint Gilles que pour la datation du tableau de la période 
antérieure au séjour parisien de l’artiste. 





























Maître de Saint Gilles 


Peintre flamand travaillant aux Pays-Bas et à Paris 
entre 1495 et 1510 environ 


N° 20 

Vierge à F Enfant 


Paris, Musée du Louvre 

Bois: chêne (Marette n° 195) 

H. 22,6 cm; L. 14,5 cm 

Fig. 225 


HISTORIQUE 

Provenance inconnue. Collection de Mme M..., Wiesbaden (vente 
Amsterdam, 13 juillet 1926, n° 638), Mande, Hambourg; acquis par le 
Louvre en 1936. 

EXPOSITION 
Paris, 1950, n° 41. 

BIBLIOGRAPHIE 

J. Dupont, 1936, pp. 108-109; M. J. Friedlânder, 1937, p. 222, n° 6; 
G. Ring, 1949, p. 232, n° 146; J. Held, 1952, pp. 107 - 109; Ch. Sterling 
et H. Adhémar, 1965, p. 17, n° 42, pl. 119. 


COMMENTAIRE 

La main du Maître de Saint Gilles a été reconnue par Hulin 
de Loo et par Friedlânder dans ce tableau publié par 
J. Dupont (1936). D’une composition identique à celle des 
versions de Bruges (Fig. 224) et de Besançon (Fig. 226) et 
d’une conservation excellente qui montre bien le motif 
goesien de la bordure de nuages entourant le fond d’or, 
cette peinture diffère cependant de ces exemplaires: son 
modelé est plus tendre, son dessin plus fin, son sentiment 
plus délicat. Ce style paraît annoncer déjà celui des tableaux 
peints à Paris, les quatre scènes de Washington et de 
Londres (Fig. 236, 241 à 243, 247) ou le Portrait de femme 
à Chantilly (Fig. 256). Mais cela ne suffit pas pour croire 
que cette version (dont la provenance ancienne n’est pas 
connue) puisse dater du séjour parisien et ainsi suivre celle 
de Besançon (Fig. 226) étroitement liée à la Vierge de la 
Sainte Anne Trinitaire, autrefois à Joigny (Fig. 232), qui, 
elle, trahit nettement la transition entre la période flamande 
et la période française de l’artiste. 
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Fig. 227 


Maître de Saint Gilles. 

Sainte Anne Trinitaire. 

Détail de la Fig 232. 

Tête de la Vierge. 

Autrefois dans l’église 
Saint-Jean de Joigny (Yonne). 
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Fig. 226 Maître de Saint Gilles. Vierge à l’Enfant. Besançon, Musée municipal 
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Maître de Saint Gilles 


Peintre flamand travaillant aux Pays-Bas et à Paris 
entre 1495 et 1510 environ 


N° 21 

La Vierge à l’Enfant 


Besançon, Musée municipal 

Bois (chêne) 

H. 22 cm; L. 14,5 cm 

Fig. 226 


HISTORIQUE 

Coll. Louis-Joseph Chenot; légué au Musée en 1899 (acheté à Dole 
avant 1886). 

EXPOSITION 
Paris, 1957, n° 82. 

BIBLIOGRAPHIE 

L’attribution de Jacques Dupont mentionnée par G. Ring, 1949, 
cat. n° 246. 


COMMENTAIRE 

Une sérieuse analyse stylistique du tableau ne sera possible 
qu’après la restauration qui s’impose. Des repeints nom¬ 
breux et considérables sont évidents; ainsi, par exemple, 
l’oreille de la Vierge pourrait être cachée par la retouche des 
cheveux. Pourtant, certains traits de style authentiques 
paraissent décelables et distinguent cette version des deux 
précédentes: l’ovale allongé du visage de la Vierge, la lour¬ 
deur des chairs. A première vue, on est tenté d’y avoir des 
indices d’un travail d’atelier. Mais l’étroite parenté avec la 
Vierge de la Sainte Anne Trinitaire, autrefois à Joigny 
(Fig. 227), incite à la prudence. Car, comme dans ce 
tableau, il peut fort bien s’agir de l’influence des œuvres 
tardives de Memling (1490—1494 environ). En effet, la 
Vierge à l’Enfant de ce maître, dans la Collection Wernher, 
Lutton Hoo, Angleterre (Friedlânder, Via, 1971, pl. 98, 
n° 48), qui est précisément du type de la Vierge «de ten¬ 
dresse », influencée sans doute par la composition de Roger 
van der Weyden et par la mélancolique gravité de Hugo van 
der Goes, montre un modelé ombré et des chairs denses et 
lourdes, inhabituelles chez Memling. Le tableau du Maître 
de Saint Gilles aurait pu être exécuté avant son voyage en 
France, aux alentours de 1495. Et comme l’exemplaire de 
Dole, il a pu finalement parvenir de la Flandre à Besançon, 
en Franche-Comté, alors possession habsbourgeoise. 
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Fig. 228 Maître de Saint Gilles. Saint Christophe. 
Localisation inconnue. 


Fig. 229 Maître de Saint Gilles. Un Saint évêque. 
Localisation inconnue. 
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Maître de Saint Gilles 


Peintre flamand travaillant aux Pays-Bas et à Paris 
entre 1495 et 1510 environ 


N° 22 

Saint Christophe et un Saint évêque 


Possesseur inconnu 

Bois 

Deux panneaux de 48 x 16 cm chacun 

Fig. 228 et 229 

HISTORIQUE 

Ane. Coll. Begarrière (vente, Lucerne, 7 juillet 1926). 
BIBLIOGRAPHIE 

L. Delisle, 1868-1881, I, p. CLXXIII n° 55, 257 n° 969, II, p. 277 
n° 1122, III, p. 191 n° 261; J. Guiffrey, 1894-1896, I, p. C; J. Held, 
1932, p. 13; M. J. Friedlànder, 1937, pp. 222-223, fig. 2 et 3; G. Ring, 
1949, p. 232, n° 244; Thieme-Becker, 1950, p. 7; F. Winkler, 1964, 
p. 233, Fig. 187. 


COMMENTAIRE 

Ces deux petits panneaux ont été indiqués par Friedlànder 
(1937, p. 223) comme appartenant à la Collection Abegg, 
sur le lac de Zoug, localisation répétée depuis (Ring, 1949, 
Thieme-Becker, 1950). Or, elle est erronée. Une lettre du 
D r Alain Gruber, directeur de la Fondation Abegg, à Berne, 
datée du 21 mars 1984, m’informe que non seulement la 
Fondation Abegg n’a jamais possédé ces tableaux, mais que 
«Monsieur Abegg ne les a jamais vus dans la collection de 
son père» et «qu’il doit s’agir d’une autre collection Abegg, 
probablement en Allemagne». En attendant, les recherches 
(que je ne suis pas seul à poursuivre) n’ont pas abouti. Tout 
ce que nous savons de ces tableaux ne peut être déduit que de 
leurs photographies et de leurs dimensions telles que les a 
données Friedlànder (1937, p. 223). 

J. Held (1932, p. 13 et note 4) rapporte que l’attribu¬ 
tion au Maître de Saint Gilles de ces tableaux apparus dans 
la vente Begarrière (1926) est due à Friedlànder. Il l’accepte 
et observe la frappante analogie de composition du Saint 
Christophe avec un Saint Christophe du peintre bruxellois 
dit le Maître au feuillage en broderie, connu en deux exem¬ 
plaires. F. Winkler (1964, p. 233), qui contredit à tort 
l’attribution due à Friedlànder, répète la comparaison de 
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J. Held et la reproduit (ses Fig. 186 et 187). Il croit qu’il 
existait un prototype du Saint Christophe inventé par Hugo 
van der Goes. 

La comparaison rend évidente, d’un côté, l’utilisation 
par le Maître de Saint Gilles d’un dessin poncif qui circulait 
dans les ateliers flamands dans la dernière décennie du 
XV e siècle; d’autre part, son extrême gaucherie dans le des¬ 
sin de la main appuyée sur la hanche qui est parfaitement 
naturelle et correctement construite dans le tableau du 
maître bruxellois. Cette familiarité avec les poncifs d’atelier 
flamands et cette maladresse invitent à situer l’exécution 
des petits panneaux peu après VArrestation du Christ 
(Fig. 219) avec laquelle ils partagent des types de visage et 
leur modelé accentué (d’origine, non restauré). 


La précision concernant la restauration paraît utile 
car, avant la vente Begarrière, en 1926, et la reproduction de 
ces peintures, en 1937, par Friedlânder, leur état de conser¬ 
vation n’était guère satisfaisant, ce que montre une vieille 
photographie (dépourvue, hélas, de la moindre informa¬ 
tion) dans mes dossiers où les deux panneaux sont réunis 
dans un cadre moderne de style gothique (Fig. 230). Si 
l’Enfant Jésus, les têtes des deux saints, les mains et le man¬ 
teau de saint Christophe sont bien conservés, tout le reste 
présente de très fortes usures et même des lacunes totales 
dans la couche picturale. C’est particulièrement gênant en 
ce qui concerne le ciel et le paysage dont le niveau d’horizon 
originel est difficile à déterminer. Car, depuis J. Held 
(1932, p. 13, note 3), dont la suggestion s’accompagne 
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Fig. 230 Ancienne présentation des Fig. 228 et 229. Avant restauration. 



Fig. 231 Les Fig. 228 et 229 utilisées, à une date et par un possesseur inconnus, comme volets d’un triptyque arbitraire. 

Yv oy , 


cependant d’une prudente réserve, on a pensé que ces petits 
panneaux ont pu, à l’origine, servir de volets fermants à 
la Sainte Anne Trinitaire autrefois à Joigny (Fig. 232). En 
effet, leurs dimensions conviennent et le type facial du saint 
Christophe fait partie du même répertoire que le saint 
Joseph et le saint Joachim qui accompagnent la Vierge et 
la Sainte-Anne de Joigny. Mais l’horizon du paysage dans 
les deux panneaux paraît avoir été, comme le suggère la 
vieille photographie, beaucoup plus bas qu’il n’apparaît 
derrière saint Joseph et saint Joachim, et, à la fin du 
XV e siècle, la continuité du paysage dans le centre et les 
volets d’un triptyque était de règle. De plus, la Sainte Anne 
Trinitaire de Joigny pouvait alors fort bien exister comme 
un tableau de dévotion indépendant (voir la notice n° 23). 

Notons, pour éviter des confusions, qu’avant d’être 
réunis dans un cadre commun, le Saint Christophe et le 
Saint évêque ont été adjoints, en guise de volets, à la Vierge 


aux anges dans une abside, l’une des copies de la célèbre 
composition perdue de Robert Campin (Fig. 231). Cette 
copie appartient aujourd’hui à la Johnson Collection, à 
Philadelphie (B. Sweeny, 1972, p. 22, Inv. 458). Le tripty¬ 
que arbitraire prouve que les dimensions ne constituent pas 
une donnée valable d’une reconstruction de triptyque, car 
la Vierge Johnson a des dimensions très proches de celles de 
la Sainte Anne Trinitaire (48,6 cm x 35,3 cm, pour le pre¬ 
mier tableau, 47 cm x 31 cm, pour le second). Les petites 
divergences de mesures des panneaux pouvaient être facile¬ 
ment compensées par la différente épaisseur des cadres des 
volets ou du centre. Le triptyque composite a été démembré 
avant 1916 (B. Sweeny, 1972, p. 22, note qu’à cette date 
seule la Vierge campinienne a été acquise par Johnson). 
Son souvenir subsiste dans une photographie conservée 
au Kupferstichkabinett de Berlin-Dahlem, Mappe 1380, 
Meister des hl. Àgidius (F. Winkler, 1964, p. 233, note 7). 
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Fig. 232 Maître de Saint Gilles. Sainte Anne Trinitaire. Localisation actuelle inconnue. 
Autrefois dans l’église Saint-Jean de Joigny (Yonne). 
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Maître de Saint Gilles 


Peintre flamand travaillant aux Pays-Bas et à Paris 
entre 1495 et 1510 environ 

N° 23 

Sainte Anne Trinitaire 


Localisation inconnue 

(autrefois à l’église Saint-Jean de Joigny, Yonne) 

Bois 

H. 47 cm; L. 31 cm 
Fig. 232 
HISTORIQUE 

D’origine inconnue, ce tableau se trouvait au XIX e siècle (1860) dans 
l’église Saint-Jean de Joigny; il a été volé le 26 février 1974 et reste 
depuis introuvable. 

EXPOSITIONS 

Paris, 1904, n° 64; Paris, 1950, n° 42. 

BIBLIOGRAPHIE 

G. Lotteau et V. Petit, 1860, p. 132; C. Cherest, s.d., p. 631 ; M. Quan- 
tin, p. 157; H. Bouchot, 1904, pl. XCIV; L. Réau, 1929, pl. 27; J. Held, 
1932; M.J. Friedlànder, 1937, p. 223; Ch. Sterling, 1941, Répertoires 
p. 49, n° 128; G. Ring, 1949, cat. n° 249; J. Dupont, 1950, n° 42; 
Ch. Megman, p. 45; J. Vallery-Radot, 1958, p. 134. 


COMMENTAIRE 

Disparu depuis 1974, jamais nettoyé, ce tableau ne peut être 
jugé que d’après ses photographies. Or, il a été mal jugé. Sa 
saleté l’a fait considérer, en 1937, comme «d’une qualité 
relativement médiocre» par Friedlànder, qui ne l’a sans 
doute pas revu depuis 1904. On a préféré y voir un ouvrage 
d’atelier (G. Ring, J. Dupont et moi-même, en 1941). Mais 
en 1950, à l’exposition de La Vierge dans l’art français, j’ai 
pu l’examiner de près et j’ai acquis la conviction que sous la 
saleté nous avions dans ce tableau l’une des œuvres non seu¬ 
lement authentiques mais particulièrement intéressantes du 
Maître de Saint Gilles. Tous les personnages, sans exception 
(je n’oublie pas Dieu le Père bénissant, ni les anges qui tien¬ 
nent le drap d’honneur), sont du meilleur dessin possible de 
cet artiste et si le raccourci du bras droit de la Vierge est 
maladroit, il fait partie de ses traits caractéristiques. 
L’Enfant Jésus, par la vivacité de son expression, est parmi 
les plus réussis de ce peintre. 
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Fig. 233 Albert Bouts. 

Sainte Anne Trinitaire. 

Début XVI e siècle. 

Honolulu Academy of Arts. 



Fig. 234 Atelier de Hans Memling. 

Vierge à l’Enfant entourée de quatre anges musiciens. Dessin. 
Ottawa, National Gallery of Canada. 


Il est vrai qu’ici le Maître de Saint Gilles a pu se servir 
d’une Vierge à l’Enfant entourée de quatre anges musiciens 
de Memling, dont l’original mal conservé se trouve à 
Munich (Alte Pinakothek). Elle devait être célèbre car on en 
connaît au moins quatre répétitions exécutées par des sui¬ 
veurs et un dessin conservé à Ottawa, National Gallery of 
Canada (publié par A. E. Popham and K. M. Fenwick, 
1965, p. 87; pour tous les exemplaires de la Vierge de 
Memling, voir Friedlànder, E. N. P., Via, 1971, pl. 128 et 
129, n° 104 et vol. VIb, 1971, notes 73 et 74). Si nous repro¬ 
duisons ici le dessin d’Ottawa, c’est qu’il se rapproche le 
plus de la Vierge et de l’Enfant du tableau de Joigny et que 
sa lecture stylistique est plus facile que celle des reproduc¬ 
tions des quatre peintures (Fig. 234 et Fig. 235). Or, il est 
évident que le Maître de Saint Gilles a copié quasi textuelle¬ 
ment la Vierge à l’Enfant de Memling et, s’il a mal raccourci 
la main droite de Marie, c’est précisément parce que, dans 
tous les tableaux et dans le dessin reliés à Memling, où ce 
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groupe apparaît, la main droite de la Vierge n’est pas visi¬ 
ble. Le Maître de Saint Gilles utilisa ce groupe pour le thème 
de la Sainte Anne Trinitaire: au lieu de recevoir une poire 
symbolique d’un ange musicien, l’Enfant reçoit de sainte 
Anne une pomme symbolique. Il n’est d’ailleurs pas impos¬ 
sible que l’idée de lier ce groupe de la Vierge et de l’Enfant 
avec sainte Anne vienne également de Memling, car, au dos 
du tableau de Munich, ce maître a peint une Sainte Anne 
Trinitaire, dont le trône de pierre porte à ses extrémités des 
ornements analogues à ceux du tableau de Joigny (Friedlàn¬ 
der, Via, 1971, pl. 128, n° 104). Il est vrai que la Sainte 
Anne Trinitaire de Memling est d’une composition plus 
traditionnelle, verticale. 

Mais la composition horizontale, adoptée par le Maître 
de Saint Gilles, devait s’affirmer au début du XVI e siècle, 
ainsi qu’on le voit chez Albert Bouts (Honolulu Academy of 
Arts, Friedlànder, III, 1968, pl. 124, suppl. n° 113; notre 
Fig. 233). Le tableau de Joigny, où, contrairement au dais 
de Bouts, n’apparaît encore aucun ornement de style 
Renaissance, pouvait être de quelques années antérieur. 
Les commentateurs de la nouvelle édition de Friedlànder 
(ibidem, note 83) ont déclaré, sans d’ailleurs en donner les 
raisons, que le tableau de Bouts n’est que le centre découpé 
d’un retable représentant la Sainte Parenté. Cependant, sa 
composition en tant que retable autonome est organique et, 
en faisant figurer seulement les époux de Marie et d’Anne, 
elle offre un thème iconographique satisfaisant dans son 
indépendance. Il en est de même de la Sainte Anne Trini¬ 
taire du Maître de Saint Gilles. La recherche d’éventuels 
volets de cette peinture ne s’impose nullement (voir la notice 
n° 22). 

Dans le tableau de Joigny, le saint Joseph et le saint 
Joachim appartiennent de toute évidence au répertoire des 
types de Y Arrestation du Christ (Fig. 219) et du Saint 
Christophe (Fig. 228). Mais la Sainte Anne est d’un type et 
d’un style des tableaux peints en France, tel le Portrait de 
Femme à Chantilly (Fig. 256). On est ainsi amené à penser 
que le Maître de Saint Gilles a peint la Sainte Anne Trinitaire 
au début de son séjour parisien. Paris, comme Joigny, 
dépendait alors du diocèse de Sens et un ecclésiastique origi¬ 
naire de Joigny établi à Paris a pu commander ce modeste 
retable pour l’église de cette ville. 



Fig. 235 Maître de Saint Gilles. 

Sainte Anne Trinitaire. 

Détail de la Fig. 232. La Vierge et l’Enfant. 

Autrefois dans l’église Saint-Jean de Joigny (Yonne). 
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Fig. 236 Maître de Saint Gilles. Saint Gilles blessé à la main en protégeant sa biche apprivoisée . 
Londres, National Gallery. 
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Maître de Saint Gilles 


Peintre flamand travaillant aux Pays-Bas et à Paris 
entre 1495 et 1510 environ 

N° 24 

Saint Gilles et la biche 

Revers (grisaille) : 

Un évêque (saint Rémi?) bénissant 


Londres, National Gallery 

Bois: chêne 

H. 61,5 cm; L. 46,5 cm 
Fig. 237 et 238 


HISTORIQUE 

Coll. Thomas Emmerson, vente Londres, 27 mai 1854, n° 63; Thomas 
Baring, 1854, légué par lui à son neveu premier Earl of Northbrook; 
acquis par la National Gallery en 1894. 

EXPOSITIONS 

Londres, 1872, n° 224; Londres 1892, n° 35; Londres, 1894, n° 181. 
BIBLIOGRAPHIE 

Cette bibliographie est commune aux tableaux décrits sous les trois 
numéros suivants: 25, 26, 27. 

A. de Champeaux, 1883, pp. 186- 187; W. H. J. Weale, 1889, n° 2; 
H. von Tschudi, 1893, pp. 105-106; S. Reinach, I (1905), pp. 556-557 
et II (1907), pp. 665, 744; M. J. Friedlânder, 1913, pp. 187- 189; 
W. M. Conway, 1915, pp. 103- 158; F. Winkler, 1924, pp. 189-190; 
J. Held, 1932, pp. 3-15; M. J. Friedlânder, 1937, pp. 221-231; 
Ch. Sterling, 1938, p. 135; B. de Montesquiou-Fézensac, 1939-40, 
p. 92; Ch. Sterling, 1941, p. 51, Répertoires, p. 49, n os 127, 128, 129, 
pl. coul. CXLI; D. Mackay Quynn, 1942, pp. 118 - 128; G. Ring, 1949, 
cat. n“ 239-249; M. Hébert, 1949, dp. 213-236; W. M. Hinkle, 
pp. 110-144; M. Davies, 1968 (édition révisée); C. M. Kaufmann, 
1968; C. Eisler, 1977, pp. 239-243, Fig. 52-54 (dans le texte); 
M. Wolff, in Eariy Netherlandish Paintings, Nat. Gall. Washington, 
1986, pp. 172-173. 


COMMENTAIRE 

L’abondance et la variété des versions de la vie de saint 
Gilles s’ajoutent au récit de la Légende dorée et rendent 
difficile de préciser la source littéraire que le peintre sui¬ 
vit. Tous les textes comportent cependant les éléments 
communs suivants : saint Gilles vivait en ermite au désert 
et se nourrissait du lait d’une biche apprivoisée; lors 
d’une chasse royale, un archer poursuivant la biche déco¬ 
cha un trait qui blessa le saint; ayant découvert qu’il 
s’agissait d’un vénérable ermite, le roi manda l’évêque et 
tous deux vinrent demander pardon au saint. Le roi est 
tantôt le « roi de France », tantôt le « roi wisigoth Flavius 
Wamba»; l’évêque est parfois celui de Nîmes. Dans le 
tableau du Maître de Saint Gilles, l’objet de la présente 
notice, le saint protège la biche ; sa main droite est percée 
d’une flèche (Fig. 236). Devant lui sont agenouillés un 
grand seigneur chaussé pour la chasse et un ecclésiastique 
dont le surplis blanc est passé sur une robe rouge et dont 
les épaules sont couvertes d’une sorte de camail très foncé 
qui ressemble à une aumusse. Le premier n’est point 
caractérisé comme un roi, le second n’a pas d’insignes 
d’évêque. Weale (1889) pensait que l’ecclésiastique pour¬ 
rait être le donateur. Davies (1968) le réfuta parce que 
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Fig. 237 Atelier du Maître Bertram. Saint Gilles blessé protégeant sa biche apprivoisée . 
Scène au dos du volet gauche d’un grand Retable de l'Apocalypse. 

Peint à Hambourg peu après 1400. Londres, Victoria and Albert Muséum. 
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«this personnage has a place in the story», argument qui 
paraît loin d’être décisif. Il est cependant singulier que les 
deux personnages soient dépourvus d’attributs du roi et 
de l’évêque. Cette déviation du récit légendaire est en 
même temps une déviation de la tradition iconographique 
déjà fort ancienne dans la représentation de cet épisode 
de la légende. Car Hinkle (1965, p. 136) rappela que dans 
l’atelier hambourgeois du Maître Bertram on a placé, 
vers 1400, saint Gilles protégeant la biche et les deux per¬ 
sonnages agenouillés devant lui au bas du premier plan de 
la composition, tout comme l’a fait le Maître de Saint 
Gilles (Fig. 237). Mais dans la peinture ancienne la flèche 


perce la poitrine de l’ermite et non sa main tandis que 
les deux suppliants portent l’un une couronne royale 
et l’autre une mitre d’évêque. Il en est de même dans 
une enluminure italo-hongroise de 1340-1350 environ 
(Kaufmann, 1968, p. 29, Fig. 26). Ainsi l’idée de Weale 
mérite l’examen. Les deux personnages dans le tableau de 
Londres peuvent être les donateurs. Ce sont des individus 
déterminés, portraiturés dans les rôles des acteurs de la 
légende. Leurs têtes sont fortement singularisées. 

Dans celle du grand seigneur on est tenté de recon¬ 
naître un portrait de Louis XII peu avant son couronne¬ 
ment. Le portrait de celui-ci par Jean Perréal (Paris, 
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Fig. 238 Maître de Saint Gilles. Evêque bénissant (probablement saint Rémi). 

Grisaille au dos du tableau reproduit Fig. 236. Londres, National Gallery. 
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Fig. 239 


Maître de Saint Gilles. 

Détail de la Fig. 236 : Tête du personnage agenouillé. 


B. N., lat. 4804, fol. 1 v. ; Ch. Sterling, in L’Œil, juillet- 
août 1963, p. 7, notre Fig. 240), bien que légèrement plus 
tardif et plus incisif sous le pinceau de ce réaliste vigou¬ 
reux, n’est pas sans offrir une similitude considérable 
(Fig. 239 et 240). La récente liste de portraits de Louis 
XII publiée par Barbara Hochstettler Meyer (J. Walters 
Art Gall., 40, 1982, pp. 41-56) réunit des visages beau¬ 
coup plus disparates que les deux que je juxtapose ici. 
Pour ne parler que des effigies du roi certaines, les deux 
médailles reproduites par cet auteur (ses Fig. 2 et 3), celle 


de Lyon (1500) et celle de Tours (1501), montrent un 
homme au nez camus et un homme au grand nez tombant. 
La seule objection qui vient à l’esprit serait la fréquence 
du vert dans les vêtements, alors que Louis XII affection¬ 
nait le blanc, le rouge et le jaune; le vert apparaissait 
dans une des quatre ou cinq combinaisons favorisées par 
Charles VIII (V. Gay, Glossaire, éd. 1929, I, p. 458). 
Mais il est vraiment difficile de retrouver dans ce visage le 
nez busqué et la lippe de ce roi. Le vert était souvent porté 
dans les chasses (voir le célèbre Livre de la Chasse, Paris, 
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Fig. 240 Jean Perréal. Portrait du roi Louis XII. 

Détail de la miniature de la Géographie de Ptolémée. 
Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 4804, fol. 1 v. 


B. N. ms. fr. 166, où Gaston Phoebus et d’autres sei¬ 
gneurs, sans parler de leurs valets, l’arborent volontiers). 

On verra par la suite que la Messe de Saint Gilles, qui 
provient du même retable, contient des allusions à Louis 
XII, ancien duc d’Orléans, avant son couronnement 
comme roi de France en 1498. 

La ville dans le fond du paysage est peut-être Pon¬ 
toise, comme l’a proposé Hinkle (1965, pp. 124-130). 

La grisaille au dos du panneau représente un évêque 
bénissant, vu de face. Il est figuré en statue de pierre 


simulée et placée dans une niche rectangulaire (Fig. 238). 
Cette niche était d’abord, en haut, d’un dessin arrondi. 
Selon David Bomford (in National Gallery Technical 
Bulletin, 1 , 1977, p. 49): «This is visible to the naked eye 
but appears even more pronounced in an infra-red photo- 
graphy (sa Fig. 4). » Dans cette reproduction on distingue 
en effet, en haut à gauche, le départ d’une courbe. Le cata¬ 
logue de M. Davies (1968) ne le mentionne pas. Hinkle 
1965) pensait qu’il s’agit de saint Leu, mais il est plus vrai¬ 
semblable que ce soit saint Rémi (voir la notice 26). 
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Fig. 241 Maître de Saint Gilles. La Messe de Saint Gilles. Londres, National Gallery. 


Maître de Saint Gilles 


Peintre flamand travaillant aux Pays-Bas et à Paris 
entre 1495 et 1510 environ 

N° 25 

La Messe de Saint Gilles 

Revers: 

Saint Pierre tenant un livre et des clés 


Londres, National Gallery 

Bois: chêne 

H. 61,5 cm; L. 45,5 cm 
Fig. 241 et 242 


HISTORIQUE 

Coll, du duc de Tallard, 1752; vente Paris, 22 mars 1756, n° 132; 
Cat. de Richard Cosway, Londres, juin (?) 1791, Breakfast Room, 
p. 48, n° 46; coll. Earl of Dudley, 1831; coll. de son parent William 
Lord Ward, créé Earl of Dudley depuis 1835; vente Londres, 25 juin 
1892, n° 29; coll. Edward Steinkopff; coll. Stewart-Mackenzie créé 
Lord Seaforth en 1921 ; acquis par la National Gallery en 1933. 

EXPOSITIONS 

Manchester, 1857, n° 381; Londres, 1871, n° 326; Londres, 1892, 
n° 24; Londres, 1902, n° 9; Londres, 1915; Londres, 1927, n° 70. 

BIBLIOGRAPHIE 

Danielle Gaborit Chopin, Cat. d’Exp. Regalia, les instruments du 
Sacre des rois de France, Paris, Musée du Louvre, 1987. 

Voir la notice du n° 24. 


COMMENTAIRE 

Ce tableau et son revers en grisaille (Fig. 242) comportent de 
nombreuses inscriptions que voici: 

Sur la cédule qu’apporte l’ange: Egidi me / rito re / missa 
surit /peccata Karolo. 

Sur le centre du retable d’or placé sur l’autel, de part et 
d’autre de Dieu en majesté: Sanctu / s /Deus / Dominu / 
Sabaoth. 

Sur le reliquaire (petite niche arrondie) au pied de la croix de 
saint Eloi: De cru / ce dni. 

A droite de l’ange qui vole, sur l’entablement de l’édicule 
qui porte la châsse de saint Louis: Tus (pour sanctus) 
Ludovicus. Rex. 

Au revers en grisaille, sur le bord de la niche qui abrite la sta¬ 
tue de saint Pierre, est incisé en bas à droite un mono¬ 
gramme ou une marque qui comporte la lettre P (Fig. 242). 

C’est, de loin, le tableau le plus célèbre du Maître de 
Saint Gilles, à cause de son exceptionnel intérêt archéologi¬ 
que. Il représente, en effet, avec une fidélité surprenante 
















































































pour un peintre du XV e siècle (Friedlànder, 1913), des 
œuvres de l’orfèvrerie mérovingienne et carolingienne qui, 
disparues à la Révolution, comptaient parmi les trésors les 
plus glorieux de l’abbatiale royale de Saint-Denis. 

La légende de saint Gilles rapporte que lors d’une 
messe célébrée par celui-ci en présence de Charles Martel 
(ou de Charlemagne) un ange apporta du ciel un parchemin 
où étaient inscrits un péché inavouable du souverain et 
l’absolution accordée grâce à la prière du saint. La tradition 
situait ce miracle à Orléans, dans l’église Sainte-Croix qui 
possédait encore au XVI e siècle «la cédule de l’empereur 
Charlemagne». Le Maître de Saint Gilles le situa dans 
l’église abbatiale de Saint-Denis (Fig. 241). C’est que, 
comme l’a montré Hinkle (196, pp. 112-113), le peintre a 
suivi le seul texte qui en fait autant, La Vie de saint Denis 
écrite par le moine Yves. Cette Vie a été commandée par 
Gilles de Pontoise, abbé de Saint-Denis, qui l’offrit, en 
1317, au roi Philippe le Long. Ainsi, le rôle de cet abbé, son 
prénom et son nom le lient au culte de saint Gilles, expli¬ 
quent la localisation du miracle dans l’église de Saint-Denis 
et l’évocation de la ville de Pontoise dans le tableau qui vient 
d’être décrit sous le numéro précédent. 

L’intérieur architectural et tout ce qu’on y voit ont été 
étudiés de près par M. Conway (1915), B. de Montesquiou- 
Fezensac (1940), M. Hébert (1949), M. Davies (1968) et 
D. Gaborit (1987). En se référant aux nombreuses sources 
datant de l’Ancien Régime (inventaires et descriptions de 
l’église et du trésor de Saint-Denis), ces auteurs ont identifié 
les constructions architecturales et les objets d’art disparus. 
La fidélité de leur rendu par le peintre nous est garantie par 
celle que nous constatons dans la représentation des sculp¬ 
tures du XIII e siècle, intactes et in situ, du tombeau du roi 
Dagobert, à droite de l’autel. Ces parties authentiques sont 
le corps de la statue de la reine Nanthilde (sa tête, détruite à 
la Révolution, a été refaite au XIX e siècle) et les trois anges 
dans la voussure de l’enfeu du tombeau. Non seulement les 
têtes et les gestes mais les plis de ces sculptures du temps de 
saint Louis sont scrupuleusement répétés. 

La célèbre croix de saint Eloi, orfèvre et évêque de 
Noyon (vers 588 — 658), offerte à l’abbaye par Dagobert, 
surmonte le retable. D’après les descriptions de 1625 et 
1634. son pied abritait un reliquaire du morceau de la Vraie 
Croix accompagné par l’inscription: de cruce domini. 
On retrouve dans le tableau la petite niche arrondie et 
l’inscription. Le superbe retable d’or, don de Charles le 
Chauve (823 - 877), toutes ses images en relief, ses couron¬ 
nes quasi wisigothiques, ses pierres précieuses principales 
sont également mentionnées dans les sources. Peu importe 
si, soucieux de lisibilité et de l’équilibre organique de la 
composition, le Maître de Saint Gilles a omis certaines pier¬ 
res et quelques gemmes, a diminué la croix de saint Eloi 
dont on dit (en 1625) qu’elle était «de la hauteur d’un 
homme». Du moment qu’on distingue dans la croix la tech¬ 


nique mérovingienne de verroterie cloisonnée et, dans le 
retable, le dessin fluide et fragile des plis en repoussé des 
bas-reliefs carolingiens, drapé si différent du drapé gothi¬ 
que du tombeau de Dagobert, nous pouvons suivre le pein¬ 
tre en toute confiance, d’accord avec les anciennes 
descriptions, pour tout le reste de ce qu’il nous montre dans 
son tableau. A cet égard, l’observation de M. Davies (1968) 
que les sculptures du tombeau sont grises alors qu’au début 
du XIX e siècle on y distinguait des traces de rehauts de cou¬ 
leurs et de dorures, est bien instructive: cette polychromie 
n’existait pas aux alentours de 1500. Les sculptures médié¬ 
vales qui n’étaient pas polychromées étaient plus nombreu¬ 
ses qu’on ne le pense. Ainsi, les grisailles simulant les 
statues peintes au dos des volets, clos la plupart du temps, 
s’harmonisaient avec des statues véritables qui voisinaient 
avec les retables. 

La messe est représentée au moment de l’élévation, en 
présence de Charlemagne coiffé de la couronne fermée 
impériale et agenouillé devant un prie-Dieu. Peut-être 
s’agit-il de la couronne de saint Louis qu’on a transformée 
en couronne impériale (voir Cat. Exp. Regalia, les instru¬ 
ments du sacre des rois de France, Paris, Musée du Louvre, 
1987, pp. 95-97). Le souverain lève les mains en un geste 
d’étonnement et de gratitude devant le miracle. L’ange qui 
le survole apporte le texte de son «pardon». Les nombreux 
assistants sont vêtus à la mode de 1500 environ. On a pensé 
que certains d’entre eux sont des portraits; c’est bien possi¬ 
ble mais incontrôlable. Hinkle (1965) a précisé que l’orfroi 
de la chasuble de saint Gilles est brodé d’anges qui portent 
de grandes croix sur lesquelles est suspendue la couronne 
d’épines, et que ce sont les armes du chapitre de l’église 
Sainte-Croix d’Orléans qui, elle aussi, se glorifiait de possé¬ 
der une parcelle de la Vraie Croix. On verra qu’on peut tirer 
de ce détail une intéressante suggestion historique. 

L’autel est encadré par les habituels rideaux suspendus 
sur des tringles. Celles-ci sont fixées aux quatre colonnes de 
laiton que surmontent des anges de cuivre doré tenant des 
chandeliers. Seuls sont visibles, près du tombeau de Dago¬ 
bert, une de ces colonnes et l’ange du XIII e siècle portant un 
chandelier. 

Derrière la croix de saint Eloi s’élève le haut édicule 
gothique dont les arcatures trilobées portent un entable¬ 
ment orné de lis sur lequel était posé le sarcophage avec le 
corps de saint Louis. Cet édicule, exécuté par Pierre Rozette 
et offert à l’abbaye par le roi Charles VI, en 1392, n’est visi¬ 
ble dans le tableau que jusqu’à l’entablement. Plus loin, 
vers la gauche, l’entrée de la crypte est surmontée d’une clô¬ 
ture. Puis, dans le chevet surélevé, des tentures violettes, 
vertes, bleues et rouges masquent les grandes arcades. Plus 
haut encore, on aperçoit le triforium et la base des fenêtres. 
Ainsi l’espace est rempli d’une profusion de formes tangi¬ 
bles et précises que le peintre a réussi à échelonner dans la 
profondeur aérienne. Mais le tapis oriental au premier plan, 
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Fig. 242 



Maître de Saint Gilles. 

Saint Pierre. 

Grisaille au dos de la Fig. 241. 



QÏ , 


lamentablement vertical et plat, montre à quel point cet 
artiste septentrional est malhabile à manier la perspective 
linéaire. Le seul Flamand proche du Maître de Saint Gilles 
qui soit parfois capable d’étaler à Pavant-plan un tapis aussi 
inerte, sans le moindre modelé lumineux, est Gérard David 
{Sainte Anne Trinitaire, Friedlànder, E. N. P. VIb, pl. 182, 
n° 167). 

Au revers en grisaille (Fig. 242), saint Pierre figuré sous 
l’aspect d’une statue de pierre placée dans une niche rectan¬ 


gulaire retient un livre de sa main droite et serre les clés dans 
sa gauche. Le monogramme ou la marque gravée sur le bord 
de pierre de la niche, en bas à droite, comprend la lettre P. 
Cette inscription ressemble aux marques de maçons médié¬ 
vaux. Il est possible qu’il s’agisse d’une allusion à l’apôtre 
Pierre le «maçon», qui jeta les fondations de l’Eglise 
romaine. En tout cas, la supposition que ce serait l’initiale 
du prénom du Maître de Saint Gilles (Eisler, 1977, p. 243, 
note 42) paraît peu vraisemblable. 
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Fig. 243 Maître de Saint Gilles. Baptême de Clovis. 

Washington, the National Gallery of Art, Kress Collection. 
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Maître de Saint Gilles 

Peintre flamand travaillant aux Pays-Bas et à Paris 
entre 1495 et 1510 environ 

N° 26 

Le Baptême de Clovis 

Revers en grisaille (disparu) : 

Saint Denis tenant sa tête coupée 


COMMENTAIRE 

Comme dans la Messe de Saint Gilles (notice 25), dans le 
Baptême de Clovis figurent plusieurs inscriptions : 

En bas à droite, sur la tombe de cuivre gravée où l’on 
reconnaît un personnage les mains jointes: DOMINI LX. 
CC. LX OBIIT DNS. IACOB. 

Sur la dalle funéraire voisine au premier plan : nit in 
mensis (?) IIII 

Sur la tombe en bas à gauche, dont la dalle en cuivre 
foncé porte des motifs ornementaux du XV e siècle : CLXX 
MENSIS AUGUSTUS ANNO DOMINE 

Le sujet de ce tableau parut évident à tous les histo¬ 
riens : ils y voyaient le baptême de Clovis par saint Rémi 
(Fig. 243). Mais W. M. Hinkle (1965, pp. 113-114) réfuta 
cette interprétation et proposa de reconnaître le baptême 
de Lisbius par saint Denis. Cet épisode est mis en relief 
dans certaines Vies de saint Denis et notamment dans 
celle du moine Yves, qui détermine la Messe de Saint 
Gilles dans l’église abbatiale de Saint-Denis et la probable 
évocation de la ville de Pontoise dans Saint Gilles et la 
biche (voir la notice 24), tableau provenant du même 
retable que le Baptême. La conversion et le martyre de 
Lisbius étaient représentés dans les jeux des mystères. A 


Washington, The National Gallery of Art, 
Samuel H. Kress Collection 

Bois: chêne 

H. 61,6 cm; L. 46,7 cm 
Fig. 243 et 244 


HISTORIQUE 

Chevalier Lestang-Parade (en 1833); Comte Melchior de Lestang- 
Parade, Aix-en-Provence (sa vente, Aix, 19-20 mai 1882, p. 37, 
n os 105-106); Baron E. de Beurnonville (sa vente, Paris, Hôtel Drouot, 
21-22 mai 1883, p. 29, n° 43); Wildenstein and Co, New York; 
acquis par Samuel H. Kress en 1946. 

BIBLIOGRAPHIE 
Voir la notice 24. 
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première vue, l’argumentation de Hinkle paraît solide. Il 
observa d’abord que la tradition historique et iconogra¬ 
phique du Baptême de Clovis comportait l’apparition 
miraculeuse de la colombe apportant la sainte ampoule 
dont le chrême a servi depuis au sacre des rois de France. 
Ce miracle, dit la tradition, fut nécessaire car le prêtre qui 
apportait les saintes huiles était empêché par la foule réu¬ 
nie d’entrer dans le baptistère. Mais, comme l’observe 
Hinkle lui-même, à l’extrême droite du tableau on voit 
entre les mains de l’un des prêtres la caractéristique boîte 
à deux ouvertures qui contient le saint chrême et l’huile 
des catéchumènes. 

, En fait, la colombe qui apporte la sainte ampoule 
n’est pas toujours représentée dans le Baptême de Clovis, 
comme le pensait Hinkle. Anne D. Hedeman en a pu 
trouver cinq exemples dans les copies des Grandes Chro¬ 
niques de France datées par elle de 1330 environ à 1425 
environ (cité par M. Wolff, 1986, p. 175, note 18). 

C. Eisler (1977) a reproduit une gravure sur bois 
de la monumentale Mer des hystoires imprimée à Paris, 
en 1488 — 1489, une dizaine d’années avant l’exécution 
du tableau que nous discutons (Fig. 246). C’était l’oeuvre 
de Pierre Le Rouge qui se dit «l’imprimeur du roi» 
(A. M. Hind, 1963, vol. II, p. 632-633, Fig. 377). Cette 
gravure comporte deux parties. A gauche sont représen¬ 
tés le baptême et le sacre de Clovis ; à droite sont multi¬ 
pliés les épisodes de l’histoire du roi des Francs directe¬ 
ment reliés à sa conversion. La colombe qui apporte la 
fiole ne figure pas dans le Baptême mais dans l’un de ces 
épisodes. De plus, à droite de Clovis nu dressé dans la 
cuve baptismale, l’un des ecclésiastiques tient la boîte aux 
saintes huiles. Ainsi sont écartées les principales objec¬ 
tions de Hinkle. Mais, dirait-on, si le Maître de Saint Gil¬ 
les a représenté saint Rémi baptisant Clovis, pourquoi a- 
t-il choisi, au lieu de la cathédrale de Reims, un site émi¬ 
nemment parisien, un intérieur composé des parties de la 
Sainte-Chapelle et la vue du parvis du Palais royal de la 
Cité? Un passage des Grandes Chroniques de France 
conservé à la Bibliothèque de Leningrad, illustré par 
Simon Marmion (G. A. Tchernova, 1960, reprod. 
p. 99), répond à cette question. Le texte raconte le bap¬ 
tême de Clovis par saint Rémi et ajoute que ce roi fonda à 
Paris une église «en l’honneur du prince des apôtres». 
L’enluminure de Marmion comporte deux scènes acco¬ 
lées : à gauche, le baptême de Clovis plongé nu dans les 
fonts baptismaux et portant une couronne royale, comme 
dans le tableau que nous étudions; à droite, Clovis, la 
couronne posée sur son chapeau et le sceptre à la main, 
donne des instructions aux maçons qui commencent une 
construction. L’église fondée par Clovis demeura, bien 
entendu, légendaire, comme le sera celle construite par 
saint Denis sur le terrain que lui donna Lisbius. Hinkle 
déduisit avec perspicacité que ce caractère incertain a 


induit le Maître de Saint Gilles, si exact dans la représen¬ 
tation des monuments, à créer une église hybride où se 
mêlent arbitrairement des éléments empruntés aux deux 
étages de la Sainte-Chapelle, où le sol est pavé de dalles 
funéraires dont les inscriptions sont introuvables dans les 
épitaphiers parisiens. Une démarche identique s’imposa à 
l’artiste lorsqu’il voulut évoquer l’église parisienne fon¬ 
dée par Clovis. Celle-ci était vouée au prince des apôtres. 
Voici pourquoi sur l’orfroi de saint Rémi on distingue 
parfaitement saint Pierre, alors que saint Paul est dans 
l’ombre; pourquoi l’un des volets en grisaille qui fer¬ 
maient le retable, dont le Baptême faisait partie, porte 
l’image de saint Pierre (notice 25, Fig. 242). Et la statue 
nimbée vue de dos au trumeau de cette église imaginaire 
ne saurait être ni la Vierge du trumeau de l’étage inférieur 
de la Sainte-Chapelle ni le Christ de son étage supérieur 
mais une statue de saint Pierre : on voit nettement le bras 
gauche baissé le long du corps, geste difficilement imagi¬ 
nable tant chez la Vierge que chez le Christ. 

De beaucoup antérieur à la gravure mentionnée par 
Eisler, le frontispice de la Chronique de Saint Denis 
(Paris, B. N., fr. 2605, fol. 13) montre deux composi¬ 
tions juxtaposées comme le sont les deux scènes de la gra¬ 
vure: à gauche le baptême de Clovis sans le miracle de 
l’ampoule, à droite une bataille (Fig. 245). Cette bataille 
n’est pas celle de Clovis mais un combat contre les Mau¬ 
res où j’ai reconnu Charlemagne (ce qui m’a été confirmé 
par F. Avril, qui identifie le cavalier au premier plan à 
gauche comme Roland). Ce frontispice est l’oeuvre du 
Maître de Marguerite d’Orléans, peintre que je crois ini¬ 
tialement formé à Blois dans le duché d’Orléans car on 
aperçoit dans les bordures de son ouvrage éponyme, les 
Heures de Marguerite d’Orléans (Paris, B. N. lat. 1156 B, 
fol. 158 v. et fol. 171, Leroquais, Livres d’Heures, 
pl. XLVIII et L), de minuscules terrasses portant des vil¬ 
les ou châteaux à nombreux clochetons et tourelles, tout à 
fait semblables au motif cher au grand enlumineur lom¬ 
bard Giovannino de’Grassi et apparaissant dans les célè¬ 
bres Heures Visconti (M. Meiss et E. W. Kirsch, 1972, 
pl. L F 19 et ailleurs). On sait que Valentine Visconti 
apporta en France, à Blois, des livres lorsqu’elle épousa le 
duc Louis d’Orléans. Le frontispice de la Chronique de 
Saint-Denis n’est pas, à en juger par le costume, posté¬ 
rieur à 1420— 1425 et son style paraît également antérieur 
à celui des Heures de Marguerite d’Orléans qui datent de 
1426 ou de peu après. La Chronique porte des armes d’un 
roi de France certainement ajoutées. Il est vraisemblable 
que le livre ait été exécuté pour la princesse agenouillée 
devant son prie-Dieu au premier plan du Baptême et qu’il 
ait appartenu ensuite à Louis d’Orléans qui fit ajouter les 
armes lorsqu’il devint le roi Louis XII. Ainsi s’explique¬ 
rait bien mieux que par la gravure l’iconographie particu¬ 
lière du baptême de Clovis dans le tableau du Maître de 
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Grisaille disparue, autrefois au dos du tableau reproduit Fig. 243 


Saint Gilles dont d’autres tableaux du même polyptyque 
montrent des allusions à Louis XII, ancien duc d’Orléans 
(voir la notice 27). 

Ajoutons que Louis XII adopta Charlemagne comme 
son patron: dans un livre d’Heures destiné à Charles VIII 
et illustré, comme le pense avec raison N. Reynaud, par 
Jacques de Besançon, le portrait de ce roi accompagné 
par Charlemagne a été changé (par Perréal?) en portrait 
de Louis XII (repr. in Ana Dominguez Rodriguez, Libros 
de Horas del siglo XV en la Biblioteca National, Madrid, 


1979, Fig. 6). Ainsi, l’ancien duc d’Orléans a suivi le culte 
de sa famille pour Charlemagne que l’enlumineur du 
frontispice Fig. 245 juxtapose au Baptême de Clovis. 

Depuis J. Held (1932), on a si souvent et si bien 
analysé les éléments empruntés aux deux étages de la 
Sainte-Chapelle qu’il est inutile de s’y attarder (voir en 
dernier lieu D. Bomford et J. Kirby, in National Gallery 
Technical Bulletin, London, 1, 1977, pp. 49-56 et M. Wolff 
in Early Netherlandish Painting, National Gallery of Art, 
Washington, 1986, pp. 169-175). Qu’il suffise de rappeler 
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Fig. 245 Maître de Marguerite d’Orléans. f 

A gauche, Baptême de Clovis et la dame destinataire du manuscrit; 
à droite, Victoire de Charlemagne sur les Maures. Chronique de Saint Denis. 

Paris, Bibliothèque Nationale, Fr. 2605, fol. 13. 



ici les quelques points litigieux ou négligés par certains 
critiques. La cuve baptismale de Clovis a été d’abord des¬ 
sinée par l’artiste en forme hexagonale; elle était ornée 
d’une représentation du baptême du Christ et surmontée 
d’un dais hexagonal au-dessus de Clovis (M. Wolff, op. 
cit. p. 174, note 10). Or, ces fonts baptismaux existaient 
bien dans la chapelle basse, comme l’a observé M. Hébert, 
1949, p. 232 et note 2, en suivant H. Stein. Les orgues 
sont sans doute celles qui, nouvelles, jouaient pour la pre¬ 
mière fois le jour de la sainte Madeleine en 1493 (J. Held, 


1932, p. 11, p. 233 et note 1). Parmi les cinq personna¬ 
ges qui regardent la cérémonie du haut de la tribune des 
orgues, quatre sont vêtus d’un costume relativement 
modeste tandis que le cinquième, coiffé d’un vaste chape¬ 
ron, porte un vêtement plus riche: il s’agit peut-être du 
«maître des orgues» et de ses aides chargés d’actionner 
les soufflets. Les bâtiments qu’on aperçoit dans le 
tableau de Londres sont certainement ceux du Palais de la 
Cité qui entouraient le parvis de la Sainte-Chapelle. Mais 
leur destination exacte vers 1500 n’est pas certaine. 
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Fig. 246 Gravure sur bois dessinée probablement par le Maître de la Chasse à la 
licorne 

(voir notices 40 et 45). 

A gauche, le Baptême de Clovis; 

à droite, VHistoire des fleurs de lis et la Victoire de Clovis à Tolbiac. 
Publiée dans la Mer des hystoires, à Paris, chez Pierre Le Rouge, en 
1488-1489. 

Paris, Bibliothèque Nationale, Imprimés. 
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Maître de Saint Gilles 

Peintre flamand travaillant aux Pays-Bas et à Paris 
entre 1495 et 1510 environ 
en collaboration avec un assistant français 


N° 27 

Saint Leu opérant des guérisons miraculeuses 

Revers en grisaille (disparu) : 

Saint Gilles protégeant la biche 


Washington, The National Gallery of Art, 
Samuel H. Kress Collection 

Bois: chêne 

H. 61,6 cm; L. 45,8 cm 
Fig. 247 et 248 


HISTORIQUE 

En 1833, dans la collection du chevalier de Lestang-Parade, peintre 
en miniature, à Aix-en-Provence; vente du comte Melchior de 
Lestang-Parade, Aix-en-Provence, 19-20 mai 1882, p. 37, n° 106; 
vente du baron E. de Beurnonville, Paris, 21-22 mai 1883, n° 43; 
Wildenstein and Co., Paris-New York, en 1937 : acquis par S. H. Kress 
en 1946; à la National Gallery depuis 1951. 

BIBLIOGRAPHIE 
Voir la notice 24. 


Maître de Saint Gilles et un collaborateur français. 

Saint Leu opérant des guérisons miraculeuses. 

Washington, The National Gallery of Art, Kress Collection. 


COMMENTAIRE 

Appartenant à la collection Lestang-Parade de conserve 
avec le Baptême de Clovis par saint Rémi, le tableau a 
toujours été considéré comme un autre épisode de la vie 
de ce saint (Fig. 247). Mais W. Hinkle (1969, pp. BO¬ 
NI), avec plus de bonheur qu’au sujet du Baptême, 
reconnut dans l’évêque qui, debout sur les marches de 
l’antique petite église Saint-Jean-le-Rond, s’adresse à la 
foule réunie sur le parvis de Notre-Dame de Paris, Saint 
Leu opérant des guérisons miraculeuses. Il le prouva de 
façon entièrement convaincante et notre notice le suit en 
dépit des objections de Martha Wolff (in Early Nether- 
landish Painting, National Gallery, Washington, 1986, 
pp. 163-167). Le culte de saint Loup, appelé à Paris saint 
Leu, y était très répandu. La capitale possédait l’impor¬ 
tante église Saint-Leu - Saint-Gilles, et les faubourgs de 
Bourg-la-Reine, de Bagnolet et de Thiais en possédaient 
également sous ce double vocable. L’association des 
saints était motivée par la coïncidence de leur fête qui 
tombait le premier septembre. Saint Loup de Sens passait 
pour guérir les enfants des peurs nocturnes, des cauche¬ 
mars, des accès de fièvre et, aussi, pour guérir les infirmes 
et exorciser les épileptiques considérés comme des démo¬ 
niaques. En fait, on voit au premier plan un adolescent à 
l’expression et au geste bizarres qui paraissent témoigner 
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d’une guérison par le saint et un petit enfant amené par 
ses parents qui supplient le saint évêque et plus loin, un 
épileptique étendu à terre que quitte un diablotin. 
L’aveugle à la vielle, mené par un enfant, marche vers le 
saint. Et, dans le fond, près de l’Hôtel-Dieu, un couple 
est accompagné d’un enfant. Cette iconographie est très 
exactement confirmée par le bas-relief d’argent exécuté 
en 1698 par l’orfèvre parisien Guillaume Jacob pour la 
châsse de saint Loup que conserve la cathédrale de Sens, 
ville dont il était le patron (W. M. Hinkle, 1965, pl. 24 a). 

Le centre parisien du culte des deux saints associés 
était l’église Saint-Leu - Saint-Gilles située rue Saint- 
Denis, la grande voie sur la rive droite reliant la capitale à 
l’abbaye Saint-Denis. C’était le siège d’une confrérie 
vouée aux enfants affectés par le «mal de peur». L’usage 
d’apporter dans cette église les chandelles ayant servi aux 
baptêmes des enfants explique la courte chandelle allu¬ 
mée en plein jour que tient dans sa main gauche le jeune 
homme qui regarde l’épileptique, tout en se dirigeant vers 
le baptistère. Car la petite église de Saint-Jean-le-Rond 
servait de baptistère à la cathédrale Notre-Dame. 

Les monuments qui entouraient le parvis de Notre- 
Dame vers 1500 ont été identifiés d’abord par J. Held 
(1932), travail remarquable qui n’a pu être corrigé ou 
complété par M. Hébert (1949) et W. M. Hinkle (1965) 
qu’en de menus détails. Le Maître de Saint Gilles les a 
peints avec son habituelle exactitude. Grâce à lui nous 
connaissons maintenant la chapelle de l’ancien Hôtel- 
Dieu qui se trouvait alors au sud du parvis, en face de 
l’hôpital actuel. 

Peu de détails de cette scène demeurent litigieux. Le 
petit personnage sortant du portail central de Notre- 
Dame n’est pas un acolyte (C. Eisler, 1977, p. 240) mais 
un chanoine, vêtu du surplis blanc et portant l’aumusse 
de fourrure brune sur le bras. L’église dans le fond du 
paysage, sur la rive gauche, est sans doute l’église Sainte- 
Geneviève alors coiffée d’une flèche. Held (1932) a pré¬ 
cisé que le spectateur placé au premier plan du tableau 
n’aurait pu la voir car elle aurait été cachée par Notre- 
Dame. Hinkle (1965, p. 142) a raison de soupçonner que 
ce déplacement, surprenant chez le Maître de Saint Gilles, 
a dû être «dicté par des considérations d’ordre iconogra¬ 
phique». Il pense que l’artiste (ou plutôt son conseiller) a 
voulu montrer le sanctuaire de la grande protectrice de 
Paris comme une sorte de pendant à l’abbaye vouée à 
saint Denis, ce grand patron de Paris, qu’évoque indirec¬ 
tement la Messe de Saint Gilles. Il souligne la fréquente 
association des images de sainte Geneviève et de saint 
Denis. Mais il y avait peut-être une autre raison pour met¬ 
tre en valeur l’église Sainte-Geneviève, raison qui, elle, 
eût évoqué directement le Baptême de Clovis (Fig. 243), 
sujet que Hinkle conteste à tort : car cette église a été fon¬ 
dée par Clovis et elle abritait son tombeau. 


Le dos de ce tableau était peint d’une grisaille dispa¬ 
rue mais dont il existe une photographie (Fig. 248). On y 
voit Saint Gilles protégeant la biche de sa main droite per¬ 
cée d’une flèche et tenant un livre dans sa main gauche. Il 
est figuré sous l’aspect d’une statue tournée vers notre 
gauche et placée dans une niche de pierre dont le haut 
n’est pas rectangulaire mais arrondi en arc déprimé. Cette 
étroite association avec saint Gilles de l’évêque représenté 
sur l’autre face du panneau est à elle seule un puissant 
argument en faveur de l’identification de cet évêque avec 
saint Leu. Car aucun autre saint n’était ainsi allié avec 
saint Gilles. 

Dès 1941 {Répertoires, p. 49, n° 27), j’ai supposé 
dans le Saint Leu de Washington (Fig. 247) «la collabo¬ 
ration d’un aide français». Je ne me souvenais pas alors 
que je n’étais pas le seul à être de cet avis. J. Held (1932, 
p. 14), l’un des juges les plus perspicaces non seulement 
de la peinture flamande mais aussi de la peinture fran¬ 
çaise du XV e siècle, est allé jusqu’à écrire que le Maître de 
Saint Gilles n’était pas un Flamand mais un Français 
formé par l’art flamand. Je ne le pense pas, mais je crois 
qu’il avait un assistant («compagnon») français qu’il a 
chargé de l’exécution picturale du tableau de Saint Leu à 
Washington et de toutes les grisailles qui subsistent. 
Car nous connaissons aujourd’hui, grâce aux nombreu¬ 
ses photographies de laboratoire publiées récemment par 
M. Wolff (1986, p. 164, Fig. 1 et pp. 172-175, Fig. 6, 7, 
8, 9) le dessin initial du Maître de Saint Gilles. Ce dessin 
est celui du même artiste dans les deux tableaux de Wash¬ 
ington. Et, pourtant, l’évocation de l’espace dans la scène 
sur le parvis de Notre-Dame diffère de celle dans les trois 
autres tableaux. Elle est emplie d’une uniforme clarté 
limpide qui rend l’air comme indifférent aux subtiles 
gradations lumineuses de la perspective aérienne, typi¬ 
quement flamandes, qui caractérisent tant les intérieurs 
(Fig. 243, 259) que le paysage (Fig. 269) du Maître de 
Saint Gilles. Le traitement des visages correspond intime¬ 
ment à cette conception un peu abstraite de l’espace. Le 
modelé des chairs est beaucoup moins fouillé, le volume 
global des têtes plus accusé. Qu’on compare les acolytes 
de saint Leu (Fig. 249) avec ceux de saint Rémi dans le 
Baptême de Clovis (Fig. 250). La différence est patente 
entre les têtes des premiers, rondes, synthétisées, tendre¬ 
ment enjolivées, frisant la mièvrerie et les autres, animées 
de nuances palpables qui enregistrent jusqu’aux rides très 
fines. Qu’on isole la tête de la femme assise au premier 
plan (Fig. 252). Le réflectogramme aux rayons infrarou¬ 
ges prouve qu’elle a été dessinée par le Maître de Saint 
Gilles. Et, pourtant, si elle existait à l’état de fragment, 
on n’aurait pas hésité à y voir un pinceau français, telle 
est la distinction de son modelé délicat, visant à une 
pureté dépouillée. On aurait classé ce fragment dans le 
sillage de Fouquet (Fig. 251), dans son école du Val de 
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Fig. 248 Atelier 

du Maître de Saint Gilles. 
Saint Gilles avec la biche. 
Grisaille détruite, 
à l’origine au dos 
du tableau reproduit ici 
Fig. 247. 


Loire, auprès de l’anonyme Triptyque du Liget de Bour- 
dichon, de Jean Poyet dont les enluminures probables 
commencent à sortir de l’ombre. 

Au terme de l’analyse du quatrième des tableaux du 
même peintre, si étroitement reliés par leurs dimensions 
quasi identiques et leur programme iconographique, 
s’impose le problème de leur arrangement originel. Ce 
problème a été aussitôt soulevé par M. J. Friedlànder 
1937, pp. 223-225), le premier (après S. Reinach, 1905 et 
1907) à réunir les quatre tableaux. Dans les tentatives de 
reconstruction des retables d’obédience flamande, les 
versos en grisaille des panneaux jouent un rôle primor¬ 
dial. En 1937, Friedlànder (Fig. 6) présenta les quatre dos 
en grisaille en juxtaposant une niche arrondie à deux 
niches rectangulaires et une quatrième dont le haut, tout 
foncé, est indiscernable. Cette singulière combinaison pro¬ 


posée par un connaisseur aussi expérimenté aurait dû faire 
réfléchir avant d’être critiquée. En réalité, Friedlànder 
a été le seul alors à distinguer sur la grisaille au dos du 
Saint Gilles avec la biche (Fig. 238) un tracé courbe vu « à 
l’oeil nu» par Bromford et confirmé en 1974 par la pho¬ 
tographie aux rayons infrarouges (voir la notice 24). 
Friedlànder se souvenait de cette courbe et la très mau¬ 
vaise photographie qu’il a reçue et reproduite ne lui a pas 
appris que le peintre a fini par adopter pour le haut de 
cette niche un tracé rectangulaire. Il pensait en somme 
que deux grisailles présentaient des niches arrondies. 
C’est évident dans le passage suivant de son article de 
1937, p. 224: «Les scènes de Londres et les scènes de 
Paris (aujourd’hui à Washington) étaient placées l’une 
au-dessus de l’autre, et non l’une à côté de l’autre, sur la 
face intérieure des volets. C’est ce qui ressort nettement 


277 

















de la forme des niches sur les revers. Dans les deux cas, 
l’une des niches se termine en haut par une section droite 
et l’autre en arc. » 

En 1941-1942, me trouvant en France sous l’occupa¬ 
tion et n’ayant pas devant les yeux les photographies des 
grisailles, j’ai suivi Friedlânder. La critique sérieuse a été 
inaugurée par M. Davies dans ses trois éditions du cata¬ 
logue des tableaux néerlandais de la National Gallery de 
Londres parues en 1945, 1955 et 1968. La dernière profite 
de la recherche fondamentale de W. M. Hinkle mais 
paraît être ignorée de C. Eisler (1977). En 1968, Davies 
exprimait des doutes plus que justifiés non seulement au 
sujet de la reconstruction dans l’article de Friedlânder, 
mais aussi au sujet de celle de Hinkle (1965). Il concluait: 
« It seems best to hâve reserves about ail the suggestions 
so far put forward.» M. Wolff (op. cit .) partage cette 
conclusion résignée, laquelle, si elle était pratiquée dans 
tous les cas difficiles, n’aurait guère fait avancer l’histoire 
de l’art. 

Il est vrai que les deux tentatives de reconstruction 
les plus récentes, celle de W. M. Hinkle (1965) et celle de 
C. Eisler (1977), reposaient sur trois données inaccepta¬ 
bles. La première suppose que des peintures avec des 
revers ornés de grisailles pouvaient être non des volets 
fermants mais des compartiments fixes d’un retable qui 
serait conçu pour être vu aussi bien du côté peint de 
couleurs que du côté peint en grisaille. On citait en exem¬ 
ple un retable fixe composé de trois compartiments de 
dimensions identiques, celui de Saint Jean-Baptiste par 
Roger van der Weyden (Friedlânder, E.N.P., 1967, pl. 4); 
mais, précisément, son revers ne comporte aucune gri¬ 
saille. Davies s’en aperçut et, en 1968, il avoua qu’il était 
incapable de citer un seul cas au nord des Alpes d’un reta¬ 
ble fixe avec des grisailles au dos de la face peinte de cou¬ 
leurs. Pour ma part, je n’en connais pas non plus. De ce 
seul fait, les reconstructions proposées par W. M. Hinkle 
(1965, p. 25) et par C. Eisler (1977, Fig. 53 et 54 dans le 
texte) sont purement arbitraires. 

La deuxième donnée suppose que dans un même 
retable peuvent voisiner des niches en grisaille de forme 
différente. On n’en trouve aucun exemple dans les douze 
volumes de Friedlânder consacrés à la peinture néerlan¬ 
daise, où sont reproduites plusieurs dizaines de grisailles 
(toujours, bien entendu, au dos des volets fermants); et 
l’unique cas où les niches sont légèrement différentes 
confirme de façon éclatante cette véritable règle de symé¬ 
trie car il s’agit des grisailles ajoutées au XVI e siècle au 
célèbre Retable de saint Hippolyte de Dierik Bouts 
(Friedlânder, E.N.P., 1968, pl. 43). Ainsi sont inaccepta¬ 
bles tant la reconstruction de Friedlânder que celle de 
C. Eisler qui croit que tous les quatre tableaux conservés 
pouvaient faire partie d’un seul retable fixe conçu pour 
être vu de deux côtés et organisé en deux rangées superpo- 
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Fig. 249 Détail de la Fig. 247. Saint Leu et ses acolytes. 


Fig. 250 Détail de la Fig. 247. Saint Rémi et ses acolytes. 


sées de trois panneaux où les grisailles aux niches arron¬ 
dies eussent surmonté celles aux niches rectangulaires 
(voir dans son texte les Fig. 53 et 54). Mais Eisler sup¬ 
pose, fort raisonnablement, que des éléments de l’ensem¬ 
ble d’origine ont pu disparaître. 

Il corrige ainsi la troisième donnée qui admet que 
les quatre tableaux conservés constituaient nécessaire¬ 
ment l’ensemble intégral de ce que le Maître de Saint 
Gilles a peint à cette occasion à Paris. C’est cette idée sur¬ 
prenante qui préside à la reconstruction de Hinkle (1965, 
p. 25). Pour qui a l’expérience de la peinture médiévale 
en France et des destructions qui l’ont ravagée, c’est là 
une supposition des plus invraisemblables. Les retables 
complets avec des grisailles (toujours, bien sûr, aux revers 
des volets fermants) qui se soient conservés en France se 
comptent sur les doigts d’une main: le Triptyque de Mou¬ 
lins par Jean Hey (dit autrefois le Maître de Moulins); 
le Triptyque de la Résurrection de Lazare de Nicolas 
Froment peint aux Pays-Bas et exporté à Florence; le 
Triptyque du Buisson ardent, à Aix-en-Provence, du 
même Froment. Ce sont des oeuvres de stricte obédience 
flamande. Les triptyques français qui ont survécu ne 
comportent pas de grisailles. Tels sont le Triptyque de 
Bourdichon, à Naples, et le Triptyque de La Tour 
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d’Auvergne, peint à Vic-le-Comte, aujourd’hui au Musée 
de Raleigh, Caroline du Nord. Ils ne relèvent pas de la 
culture picturale et de la tradition flamandes. Mais tous 
les autres retables français peints dans les ateliers du Val 
de Loire ou en Provence, ceux de Fouquet, de Quarton et 
de leurs disciples sont des retables fixes, soit à comparti¬ 
ments, soit d’un seul tenant; encore les retables proven¬ 
çaux nous sont-ils parvenus amputés de leurs couronne¬ 
ments et de leurs prédelles. Il suffit d’ailleurs de considé¬ 
rer ce qui nous reste du Maître de Saint Gilles lui-même, 
qui a peint plusieurs triptyques: Y Arrestation du Christ 
n’est qu’un volet, l’autre volet et le centre manquent 
(notice 17); les petits volets de Rotterdam et les deux 
autres, introuvables (notice 22), ont perdu leur centre. 

Ces réflexions m’engagent à croire que les quatre 
panneaux conservés étaient des volets fermants ; que trois 
d’entre eux, aux niches en grisaille rectangulaires, appar¬ 
tenaient à un triptyque tandis que le quatrième, avec la 
niche en grisaille arrondie, appartenait à un autre tripty¬ 
que, plus simple. Il en résulterait l’arrangement suivant : 

Le triptyque plus important aurait eu pour thème 
général l’exaltation de saint Gilles et des saints étroite¬ 
ment associés à la fondation de la royauté française, saint 
Rémi et saint Charlemagne. Il aurait été formé d’un cen¬ 


tre relativement haut et étroit (1,24 cm x 94 cm), peint 
(ou sculpté?). Son sujet ne saurait être précisé. Chacun 
des volets aurait montré deux scènes superposées (voir 
cette reconstruction hypothétique Fig. 253). Le triptyque 
plus modeste aurait été consacré au culte de saint Leu. Il 
aurait eu pour volet droit le saint Leu de Washington et, 
pour volet gauche, une scène de la légende de saint Leu. 
Le sujet du centre ne peut être proposé (voir cette recons¬ 
truction hypothétique Fig. 254). 

Comment se justifient ces deux tentatives de recons¬ 
truction ? Par la tradition iconographique des légendes de 
saint Gilles et de saint Leu et celle des récits concernant 
Clovis : les scènes qui manquent sont à chercher dans ces 
traditions. Par la destination et l’emplacement originels 
des quatres tableaux qui subsistent. Par l’aspect logique 
et harmonieux que les reconstructions donneraient aux 
triptyques tant ouverts que fermés. 

Tradition iconographique 

L’un des cycles les plus anciens des scènes tirées de la 
légende de saint Gilles qu’on connaisse dans la peinture 
de retables est celui que nous avons déjà mentionné dans 
la notice 24. Le peintre de l’atelier du Maître Bertram n’a 
représenté que trois épisodes: la découverte de saint 
Gilles blessé par le roi et l’évêque (Fig. 237) ; la messe de 
saint Gilles; saint Gilles recevant du pape le privilège 
(avec deux sceaux appendus) et les images des saints 
Pierre et Paul pour son monastère en Provence, confiant 
ces dons précieux aux eaux du Tibre et les récupérant 
miraculeusement dans celles du Rhône (Fig. 255). On 
constate que les deux premières scènes figurent sur nos 
deux tableaux du Maître de saint Gilles (Fig. 237 et 241). 
La présence de la troisième, de sa complexe narration, 
n’est guère probable sous le pinceau de cet artiste, un 
«moderne» réaliste flamand qui concentre ses scènes 
autour d’un motif dominant. Mais ce récit prouve que les 
deux apôtres intervenaient dans l’iconographie de saint 
Gilles et que nous pouvons nous attendre à la présence de 
saint Paul disparu juxtaposé à l’origine à saint Pierre qui 
subsiste (Fig. 253, en bas). 

Une autre association iconographique concerne le 
Baptême de Clovis. On a vu que la colombe qui apporte 
la sainte Ampoule peut y manquer. Elle apparaît alors 
dans une composition adjacente où elle est associée à 
l’histoire des fleurs de lis que Clovis reçoit miraculeuse¬ 
ment et à sa victoire à Tolbiac (Fig. 246). Si dans les Heu¬ 
res de Marguerite d’Orléans la colombe ne figure ni dans 
le Baptême ni dans la scène qui l’accompagne, c’est que 
cette bataille ne concerne pas Clovis mais représente la 
Victoire de Charlemagne sur les Maures (Fig. 245). 
Témoignage du culte de Charlemagne entretenu par la 
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maison ducale d’Orléans. Dans l’un des inventaires des 
biens de Louis d’Orléans et de sa femme Valentine Visconti, 
dressés entre 1386 et 1408 (P.M. Graves, 1926, p. 36), on 
trouve sur un flacon d’or l’image du grand Empereur 
avec l’inscription «Charles va délivrer l’Espagne». Et ce 
n’est pas par hasard que le fils de ce couple, le célèbre 
poète, reçut le prénom de Charles. L’absence de la 
colombe apportant la sainte Ampoule dans le Baptême de 
Clovis du Maître de Saint Gilles (Fig. 243) permet de sup¬ 
poser que, dans le même retable, un tableau voisin du 
Baptême, aujourd’hui disparu, représentait VHistoire des 
fleurs de lis. Alors que le centre de ce triptyque pouvait 
représenter la Victoire de Clovis à Tolbiac ou la Victoire 
de Charlemagne sur les Maures (Fig. 253, en haut). 


Destination et emplacement d’origine 

L’étude de W.M. Hinkle (1965) eut un grand mérite qui 
paraît négligé par les récents historiens des quatre tableaux 
du Maître de saint Gilles. M. Davies (1968, p. 108), après 
avoir accepté l’identification du Saint Leu (Fig. 247) pro¬ 
posée par Hinkle, écrit que ce chercheur « daims » que ces 
tableaux ont été peints pour l’église Saint-Leu - Saint- 
Gilles de Paris. Il n’ajoute aucun commentaire. M. Wolff 
(1986, p. 164) prend une position identique (mais n’ac¬ 
cepte pas l’identification à saint Leu dans le tableau de 
Washington. Pourtant, répétons-le, au dos de ce tableau 
figure saint Gilles en grisaille (Fig. 248). Cela prouve que 
l’évêque peint sur le même panneau a toutes les chances 
d’être saint Leu et non saint Denis, ni saint Rémi, envisa¬ 
gés par M. Wolff, lesquels n’étaient jamais aussi étroite¬ 
ment associés avec saint Gilles. Association qui a donné 
lieu à la double invocation d’une importante église pari¬ 
sienne. 

Ensuite, l’examen du bois « dendrochronological exa¬ 
mination», rapporté par M. Wolff (1986, p. 165, appen¬ 
dice p. 260), a montré que les bords droits des deux 
tableaux de Washington proviennent du même tronc de 
bois. Cela prouve que ces deux panneaux ont été com¬ 
mandés en même temps chez le même menuisier, mais ne 
prouve pas, comme le veut M. Wolff, qu’ils faisaient par¬ 
tie du même retable. 

Dans l’église Saint-Leu - Saint-Gilles, Fr. de Guil- 
hermy {Itinéraire archéologique de Paris, 1855, p. 162) 
remarqua la présence dans deux travées voisines du colla¬ 
téral nord des clefs de voûte ornées de bas-reliefs repré¬ 
sentant l’un l’image de saint Leu vêtu en évêque, l’autre 
l’image de saint Gilles avec la biche (repr. in Hinkle, 
1965, pl. 25 a et b et plan du collatéral, même pl. 25 c). 
Ces sculptures datent de la fin du XV e siècle, époque où 
l’on a travaillé dans ce bas-côté. Chaque travée de celui-ci 



Fig. 251 Jean Fouquet. Détail de la Pietà de Nouons. 
Eglise paroissiale de Nouans. 



donnait sur une chapelle dont la profondeur a été très 
réduite par le déplacement du mur nord de l’église au 
milieu du XIX e siècle. Hinkle insiste avec raison sur ces 
bas-reliefs. Pourquoi dans une église dédiée aux deux 
saints a-t-on, à la fin du XV e siècle, ajouté les images de 
ces saints ? La seule raison probable était de signaler que 
ces deux travées s’ouvraient sur des chapelles dédiées cha¬ 
cune à l’un des deux saints. Hinkle croit à une seule 
grande chapelle destinée aux deux saints associés. Il croit 
que cette chapelle abritait à la fois un autel surmonté 
d’un triptyque fixe dédié à saint Gilles (les panneaux de 
ma Fig. 253) et un tableau votif de saint Leu isolé et éga¬ 
lement fixe (ma Fig. 254). J’ai déjà observé que les 
tableaux du XV e siècle peints au dos d’une figuration en 
grisaille étaient conçus pour être vus de deux côtés; qu’ils 
ne pouvaient être que des volets fermants. Nous avons 
d’ailleurs, depuis une dizaine d’années, une preuve maté¬ 
rielle que les deux tableaux de Londres (Fig. 236 et 241) 
étaient des volets fermants d’un retable placé sur un 
autel : leurs grisailles portent des marques de brûlures des 
bougies qu’on allumait devant eux trop près (D. Bomford, 
in National Gallery Technical Bulletin, 1, 1977, p. 49). 
C’est une détérioration fréquente des tableaux d’autel. 

J’envisage donc, pour ma part, l’existence de deux 
chapelles séparées avec leurs autels surmontés, l’un d’un 
triptyque important formé de cinq éléments et dédié à 
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Fig. 252 Maître de Saint Gilles et son collaborateur français. 
Détail du tableau reproduit ici Fig. 247. 


saint Gilles (reconstruction Fig. 253), l’autre d’un tripty¬ 
que plus simple, formé de trois éléments et dédié à saint 
Leu (reconstruction Fig. 254). 

En effet, à l’époque de l’exécution des tableaux du 
Maître de Saint Gilles, le culte de ce saint primait celui de 
saint Leu; ce n’est qu’au XVII e siècle que leur impor¬ 
tance a été inversée. Le fait que les deux tableaux de 
Washington (Fig. 243 et 247) se trouvaient dans la collec¬ 
tion du chevalier de Lestang-Parade, où ils sont signalés 
en 1823, tend à prouver que ces peintures provenaient du 
même lieu. Mais la dispersion des tableaux médiévaux 
de l’église Saint-Leu - Saint Gilles n’était pas due à la 
Révolution. La Messe de Saint Gilles aujourd’hui à Lon¬ 
dres (Fig. 241) appartenait au duc de Tallard en 1752. 
C’est le changement du goût qui a causé le démembre¬ 
ment des retables gothiques en même temps que l’accrois¬ 
sement de l’intérêt pour cette église à partir du XVII e siè¬ 
cle. On s’est mis à en remplacer les vieilles peintures. En 
1742, Sauvai n’y trouvait de remarquable que la Dernière 
Cène de Frans Pourbus placée sur le maître-autel en 1618 
et rendue bientôt célèbre par l’admiration de Poussin. 
Peu après 1716, Justinar y a peint Louis XV adolescent, 
affecté du «mal de peur», en oraison à genoux devant 
saint Leu. Placé à gauche du choeur du XVII e siècle, 
ce tableau avait pour pendant, à droite du choeur, saint 
Gilles avec sa biche du pinceau approprié d’Oudry. 


Un aspect des quatre tableaux conservés milite en 
faveur de leur emplacement originel sur des autels ados¬ 
sés aux parois occidentales des chapelles recevant leur 
lumière du nord, donc de droite. C’est précisément le cas 
des deux chapelles juxtaposées qui font face aux clés de 
voûte avec les effigies de saint Leu et de saint Gilles. Les 
quatre niches en grisailles évoquent l’éclairage venant de 
droite : les ombres portées par les statues simulées sont à 
gauche (Fig. 253, 254). Depuis l’exemple du célèbre Reta¬ 
ble de l’Agneau mystique des Van Eyck, on observait 
souvent aux Pays-Bas un strict accord entre la direction 
de l’éclairage évoqué dans la peinture elle-même et du 
jour réel de la chapelle où cette peinture était placée. 

En conclusion, la provenance des quatre tableaux de 
l’église parisienne Saint-Leu — Saint-Gilles, proposée par 
Hinkle, me paraît plus qu’acceptable: elle a la vertu capi¬ 
tale de toute hypothèse historique sérieuse — la plus 
grande vraisemblance. 


L’aspect du triptyque de Saint Gilles reconstruit 

Le triptyque fermé est logique (Fig. 253). A première vue 
on a l’impression que les deux niches supérieures ne sont 
pas symétriques, que l’évêque bénissant (très probable¬ 
ment saint Rémi) est vu de face alors que saint Denis 
paraît tourné vers la gauche. Mais c’est seulement sa tête 
coupée qui suit cette direction; les plis de son vêtement 
convergent très exactement vers l’axe médian de la niche 
entière, le corps se présente de face. 

De même, dans la reconstruction de ce triptyque 
ouvert, on peut être gêné par l’absence de symétrie entre 
la scène supérieure du volet gauche, située dans un pay¬ 
sage, et la scène correspondante du volet droit, située 
dans un intérieur d’église. La lecture chronologique des 
épisodes des deux volets est vraisemblable de haut en bas. 
A gauche, la découverte de l’ermite saint Gilles doit pré¬ 
céder sa messe. A droite, le baptême de Clovis doit précé¬ 
der la scène manquante des plus vraisemblables, celle ou 
la colombe (ou un ange) apporte la sainte Ampoule, 
témoignage capital du caractère sacré de la royauté fran¬ 
çaise, et Clovis reçoit les fleurs de lis. La juxtaposition de 
ces deux thèmes est illustrée par la gravure parisienne de 
1488 (Fig. 246). 

En fait, à la fin du XV e siècle, les peintres flamands 
n’observaient plus dans leurs retables une stricte corres¬ 
pondance des compositions des panneaux formant ces 
retables : le contemporain de notre artiste, dit le Maître de 
la légende de sainte Ursule, a placé côte à côte un épisode 
situé dans une église et un autre situé dans un paysage 
(repr. in Friedlânder, Via, pl. 17). 
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Centre disparu 
sujet inconnu. 

(Victoire de 
Clovis à Tolbiac 
ou 

Victoire de 
Charlemagne sur 
les Maures?) 



Clovis 

reçoit la sainte 
Ampoule 
et les fleurs 
de lis ? 



Fig. 253 Essai de reconstruction du triptyque de Saint Gilles. 
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Volet disparu 
Sujet inconnu 
(La prière de 
saint Leu ouvre 
la porte de la 
basilique d’Orléans?) 


Sujet inconnu 
(de la légende de saint Leu) 


Triptyque ouvert 



Grisaille disparue 
(saint Leu bénissant?) 


Triptyque fermé 


Fig. 254 Essai de reconstruction du triptyque de Saint Leu. 
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Est-il possible de suggérer plausiblement qui pouvait 
être le donateur de ces deux triptyques ? La Messe de Saint 
Gilles à Saint-Denis, lieu de sépulture des rois de France, 
et le Baptême de Clovis situé dans la Sainte-Chapelle du 
Palais ont toujours fait penser aux historiens expérimen¬ 
tés que la commande de telles oeuvres ne pouvait être que 
royale. Plus d’un trait indique Louis XII au début de son 
règne, vers 1498-1499. J’ai remarqué que le roi des Goths 
qui demande pardon à saint Gilles blessé (Fig. 237) revêt 
une ressemblance avec Louis XII. Avant son couronne¬ 
ment, il était duc d’Orléans et des allusions à la ville 
d’Orléans ne manquent pas dans la Messe. Selon la ver¬ 
sion de la légende de saint Gilles utilisée par C.M. Kauf¬ 
mann (1968, p. 28), la messe miraculeuse de ce saint eut 
lieu dans la cathédrale d’Orléans qui gardait jusqu’au 
XVI e siècle la « lettre de pardon » venue du ciel en faveur 
de Charlemagne. On a vu l’intérêt des ducs d’Orléans 
pour l’empereur (Fig. 241) qui figure dans la Messe 
aujourd’hui à Londres. Si cette messe a lieu à l’église de 
Saint-Denis, on a pris soin de faire allusion à l’église 
Sainte-Croix d’Orléans dans les ornementations de la 
chasuble de saint Gilles, comme l’a observé Hinkle. 
Quant à saint Leu, il était né à Orléans et sa légende relate 
qu’à sa prière les portes de l’église Saint-Aignan de cette 
ville s’ouvrirent toutes grandes. Hinkle (1965, pp. 142- 
143) signale que l’usage d’apporter à l’église Saint- 
Leu - Saint-Gilles des chandelles baptismales des enfants 
royaux pendant qu’on y tenait une neuvaine est attesté 


dès le XVI e siècle. On ne le pratiquait pas seulement pour 
les dauphins, comme ce fut le cas en 1601, de la solennelle 
neuvaine ordonnée par Henri IV à l’occasion de la nais¬ 
sance du futur Louis XIII. En 1572, une neuvaine eut lieu 
neuf jours après la naissance de la princesse Elizabeth «le 
seul enfant légitime» de Charles IX. Le curé Jean de la 
Fosse, plaça alors la chandelle devant une image votive de 
saint Leu (Hinkle, ibidem, p. 143, note 155). 

Dès lors, il ne paraît pas invraisemblable que Louis 
XII ait commandé le triptyque dédié à saint Leu à l’occa¬ 
sion de la naissance de sa fille Claude de France, le 
13 octobre 1499. Dans ce cas, l’ecclésiastique agenouillé 
devant saint Gilles blessé et jouant le rôle de l’évêque de 
Nîmes de la légende, serait le curé de l’église parisienne 
Saint-Leu-Saint-Gilles. Le roi aurait commandé aupa¬ 
ravant un triptyque plus important où figurait la Messe 
de Saint Gilles, retable destiné à l’autel de la chapelle de 
ce saint, aménagée dans cette église à côté de la chapelle 
de saint Leu. 

La Messe de Saint Gilles à Saint-Denis a toujours 
frappé par l’exceptionnelle exactitude dans la représenta¬ 
tion des objets vénérés très anciens que possédait l’église 
abbatiale. Il est des plus vraisemblable que cette exacti¬ 
tude ait été prescrite au peintre par Louis XII, car le plus 
ancien inventaire des oeuvres d’art conservées à Saint- 
Denis a été rédigé en 1505 — très peu de temps après l’exé¬ 
cution des tableaux du Maître de Saint Gilles — en vertu 
des lettres patentes de ce roi (M. Hébert, 1949, p. 216). 
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Fig. 255 Atelier du Maître Bertram. Saint Gilles reçoit du pape le privilège pour son 
monastère provençal et les portraits des saints Pierre et Paul; il confie ces 
dons aux eaux du Tibre et les récupère miraculeusement des eaux du Rhône. 
Scène au dos du volet gauche d’un grand Retable de l’Apocalypse 
peint à Hambourg peu après 1400. 

Londres, Victoria and Albert Muséum. 
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Fig. 256 Maître de Saint Gilles. Portrait d’homme, portrait de femme. Chantilly, Musée Condé. 
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Maître de Saint Gilles 


Peintre flamand travaillant aux Pays-Bas et à Paris 
entre 1495 et 1510 environ 

N° 28 

Portrait d'homme 
Portrait de femme 


Chantilly, Musée Condé 

Bois: chêne 

Chaque panneau: H. 17 cm; L. 12 cm 
Fig. 256 

HISTORIQUE 

Collection Reiset acquise par le duc d’Aumale en 1879. 
BIBLIOGRAPHIE 

La première attribution de ces portraits au Maître de Saint Gilles est due 
à Firmenich-Richartz, comme le signale M. J. Friedlànder, inAmtliche 
Berichte aus den Kôniglichen Kunstsammlungen, XXXV, 1912-1913; 
F.-A. Gruyer, 1896, pp. 188 - 190, Fig. 1 ; F.-A. Gruyer, Musée Condé, 
Notice des Peintures, 1899, n° 104; M. J. Friedlànder, 1937, p. 222, 
Fig. 1 et 2; Ch. Sterling, 1938, pp. 134-135, Fig. 172; Ch. Sterling, 1941, 
Répertoires, p. 49, n° 129; G. Ring, 1949, Cat. n° 247; A. Châtelet, 
1970, n° 2 (reproduction des tableaux avant leur restauration, avec 
de nombreuses lacunes de couche picturale dans les vêtements des 
personnages). 


COMMENTAIRE 

Acquis par Reiset, ancien directeur général des Musées 
Nationaux, sans doute en France et attribués à Van Eyck, 
ces deux portraits qui sont très certainement des fragments 
des portraits d’un homme et de sa femme ont été attribués, 
à juste titre, au Maître de Saint Gilles par Firmenich- 
Richartz, avant 1912 (voir la Bibliographie). Il s’agit de 
toute évidence, comme l’a signalé G. Ring (1949), des frag¬ 
ments découpés dans des panneaux qui représentaient les 
portraits d’un homme et de son épouse mis en pendant. Le 
fond est rouge vif, les vêtements noirs et blancs et, à en juger 
par le costume, ces personnages paraissent avoir appartenu 
à la haute bourgeoisie plutôt qu’à la noblesse. Si l’homme 
n’est pas nécessairement «identique à celui que le même 
maître a représenté agenouillé à l’extrême droite dans le 
tableau évoquant la Messe de Saint Gilles» (Fig. 241), 
comme le propose A. Châtelet (1970), ce rapprochement 
confirme la parenté de types et de style qui unissent les deux 
portraits de Chantilly aux personnages des quatre grands 
tableaux exécutés à Paris et suggère la même période de 
l’activité du Maître de Saint Gilles. La provenance française 
la plus ancienne connue des panneaux de Chantilly s’accorde 
avec cette idée. Les tableaux dateraient donc des années 
1499- 1500 environ. 
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Fig. 257 Maître de Saint Gilles. Détail de la Fig. 256. ^ 
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Le Musée de Boston possède, depuis 1925, un portrait 
d’homme qui provient d’une collection du Midi de la 
France et passa ensuite à la collection Bachstitz (Fig. 258). 
Le modèle est représenté en buste, avec la main gauche visi¬ 
ble. Comme cette main ne paraît pas tenir un rosaire, il 
s’agit d’un portrait séculier, indépendant, d’un bourgeois 
cossu vêtu d’une jaque dont on n’aperçoit qu’un col d’un 
marron rougeâtre sortant d’un manteau (?) noir violacé. 


Un fond d’un profond bleu-vert s’allie à ces tons raffinés 
pour créer une gamme discrètement somptueuse. 

En 1932, J. Held (p. 12, note 2) ajouta ce tableau au 
catalogue des œuvres du Maître de Saint Gilles. G. Ring 
( 1949, Cat. n° 250) s’y opposa énergiquement pour considé¬ 
rer cette peinture comme «un ouvrage plutôt flamand que 
français, peint vers 1480». Le Musée de Boston garde tou¬ 
jours l’attribution de Held. 
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Fig. 258 Peintre français à Paris. Portrait d’homme. 

Vers 1495-1500. Boston, Muséum of Fine Arts. 
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Il n’y a guère de doute que les analogies avec le Maître 
de Saint Gilles, soulignées par ce critique sont à retenir: le 
traitement des yeux, du nez et de la bouche est analogue 
(Fig. 257 et 258). Mais l’état du tableau de Boston, rempli 
d’anciennes retouches, empêche un jugement valable. Dans 
l’attente d’une restauration fondamentale et de l’examen 
radiographique, je préfère voir dans ce portrait l’ouvrage 
d’un peintre français très influencé par le Maître de Saint 


Gilles lors de son séjour parisien. Car le regard que l’artiste 
pose sur son modèle me paraît moins incisif, moins avide de 
rendre tous les détails. En un mot, plus distant et plus calme 
— plus français que flamand. La coiffure suggère les années 
1495-1500. Notons en passant que le fond bleu-vert est ana¬ 
logue à celui du Portrait de jeune homme du Metropolitan 
Muséum qui me paraît également français et parisien (voir 
la notice 42). 
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Fig. 259 Maître de Saint Gilles. Présentation au Temple. Rotterdam, Musée Boymans-Van Beuningen. 
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Maître de Saint Gilles 


Peintre flamand travaillant aux Pays-Bas et à Paris 
entre 1495 et 1510 environ 


N° 29 

La Fuite en Egypte 
La Présentation au Temple 


Rotterdam, Musée Boymans-van Beuningen 


Bois 

Chaque panneau: H. 27,5 cm; L. 16 cm 


Fig. 259 et 260 


HISTORIQUE 

Ancienne coll. Richard v. Kaufmann, Berlin (cat. de la vente, Berlin, 
1917, n os 120-121, repr.); anc. coll. Stephan von Auspitz, Vienne; 
anc. coll. Van Beuningen. 

EXPOSITIONS 

Berlin, 1898, n° 53; Rotterdam, 1934, n os 12 et 13, repr.; Maastricht, 
1939, n 1 " 6 et 7; La Haye, 1945, n us 23a et 23b; Rotterdam, 1949, n“ 20 
et 21. Paris, Petit-Palais, 1952. 

BIBLIOGRAPHIE 

H. von Tschudi, 1893, p. 106; M. J. Friedlânder, 1913, p. 187; 
M. Conway, 1921, p. 191; M. J. Friedlânder, 1937, p. 222: G. Ring, 
1949, p. 232, n° 242. 


COMMENTAIRE 

Volets d’un triptyque ou compartiments d’un polyptyque et 
plus grands, sans doute, à l’origine, les deux panneaux ont 
été réduits au même format, ce sont maintenant des frag¬ 
ments. Mais leurs compositions n’ont pas dû être profondé¬ 
ment modifiées, elles étaient toujours disparates, comme le 
suggère la différence de l’échelle des personnages. 

La Présentation au Temple est conçue de façon carac¬ 
téristique pour l’enluminure ganto-brugeoise, «en gros 
plan » : très proches de nous, la Vierge agenouillée et le vieil¬ 
lard Siméon sont coupés par le cadre. La Fuite en Egypte 
montre de façon courante la Sainte Famille installée au pre¬ 
mier plan d’un paysage profond et dense mais vue en pied. 
Bien que la mise en page «en gros plan» ait été connue en 
France dès le début des années 1480, introduite dans la pein¬ 
ture sur panneau par Jean Hey (dit autrefois le Maître de 
Moulins), un disciple de Hugo van der Goes, et, dans l’enlu¬ 
minure, par Jean Bourdichon à qui l’illustration du livre 
ganto-brugeoise était familière (Fig. 263), on a l’impression 
que dans la Présentation au Temple, peinte très probable¬ 
ment à Paris, vers 1505, le Maître de Saint Gilles avait 
l’intention de frapper par une modernité sensationnelle. 
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Cela, parce qu’il associa cette mise en page quelque peu 
agressive avec un temple de style Renaissance familier à 
l’Italie du Nord, dont l’architecture est bien plus complexe 
et plus chargée de sculptures et d’ornements à l’antique que 
l’architecture d’inspiration toscane introduite dans la pein¬ 
ture française par Fouquet et continuée dans les ateliers du 
Val de Loire (Fig. 263). Comme l’a observé Von Tschudi, 
dès 1893, le Maître de Saint Gilles a pu le faire en se servant 
d’une gravure exécutée par Bernardo Prevederi à Milan, en 
1481, d’après un dessin de Bramante (Fig. 262). C’est une 
gravure sur cuivre au burin tout à fait prestigieuse: haute de 
70 cm, large de 50 cm, c’est probablement la plus grande 
que l’on connaisse, elle a les dimensions d’un tableau. Elle a 
été commandée et payée par le peintre Matteo de Fedele qui 
possédait le dessin de Bramante (L. Beltrami, 1917, p. 155 
sq.; W. Suida, 1953, pp. 14-15, pl. V-IX, où l’on trouve 
de très utiles détails de la gravure; Cat. de l’Exp. A rte 
Lombarde dei Visconti agü Sforza, Milan, 1958, n° 451, 
pl. CLXXVI, notice et reproduction du second exemplaire 
connu de la gravure, dans la collection Perego di Crem- 
nago, à Milan). Matteo devait bien connaître ce maître: ils 
ont travaillé à la même époque à l’église San Satiro de 
Milan. Le fils de Matteo, Gian Antonio, également peintre, 
fut en rapport, en 1505, avec un peintre français habitant 
Milan, où on l’appelait Gianos Parenot, personnage par 
ailleurs inconnu (F. Malaguzzi Valeri, 1902, pp. 229-230; 
M. Hébert, 1964, p. 20). 

Le Maître de Saint Gilles n’a pas servilement copié la 
gravure. Il n’en a tiré que l’abside avec la coquille et les deux 
médaillons ornés de têtes de profil; il a librement arrangé 
une partie de la frise sculptée et il l’a placée plus bas, sur le 
linteau qui est vide dans la gravure. Il a répété, avec des 
variantes et des proportions différentes, le monumental 
candélabre, et au lieu des trois personnages à gauche de 
celui-ci, il a peint, à droite, un homme encapuchonné. 
Bramante a surmonté le candélabre d’une grande croix. 
C’est un élément iconographique capital: il transforme le 
temple païen ruiné en une église chrétienne où apparaissent, 
au premier plan, un cardinal et un moine agenouillé tourné 
vers l’abside. Cette croix est absente dans le tableau. A-t- 
elle disparu comme d’autres détails très petits dans les pan¬ 
neaux que des restaurations antérieures à leur entrée dans la 
collection Van Beuningen ont beaucoup usés? Je pense plu¬ 
tôt que son omission est délibérée car la Présentation de 
l’Enfant Jésus (ou la Purification de la Vierge ) s’accomplit 
dans le temple hébraïque. Le peintre a remplacé la croix par 
une boule de métal et le personnage encapuchonné et vêtu 
d’un long manteau pourrait bien figurer un prêtre juif. 
Aussi, constate-t-on, comme à propos des tableaux de Was¬ 
hington et de Londres (notices 25,26 et 27), que le Maître de 
Saint Gilles concevait ses petits tableaux avec discernement 
et que leurs détails pouvaient être souvent chargés de sens. 

On a écrit (M. Hébert, 1964, p. 22) que saint Joseph qui 


tient l’offrande et l’absence de la prophétesse Anne sont des 
traits d’iconographie italienne dans la Présentation du Maî¬ 
tre de Saint Gilles. Cela n’est pas exact. En réalité dans la 
tradition française antérieure à l’infiltration de l’influence 
italienne dans le premier quart du XIV e siècle, à l’époque de 
Pucelle, l’offrande d’oiseaux peut être représentée à la fois 
entre les mains de saint Joseph et entre celles d’une servante 
(voir par exemple le Psautier du XIII e siècle, ms. latin 8846 
fol. 4v., reproduit dans H. Martin, 1928, pl. XXIII). Chez 
Jacques Daret, peintre tournaisien, non seulement saint 
Joseph et la servante mais aussi la Vierge tiendront les 
oiseaux d’offrande (tableau au Petit-Palais, Paris). Quant 
à la prophétesse Anne, elle est bien présente chez le Maître 
de Saint Gilles: c’est la femme voilée, vue de profil. Elle 
était présente chez Roger van der Weyden et chez Memling. 
En France, à l’époque où le Maître de Saint Gilles travaille à 
Paris, Bourdichon met le panier aux oiseaux entre les mains 
de saint Joseph (Fig. 263). 

Pour l’étude de Bourdichon, quelque peu délaissée ces 
temps derniers, il importe de signaler un très bon livre, petit 
mais riche, de E. Kônig, Das Vatikanische Studenbuch Jean 
Bourdichons (cod. vat. lat. 3781), Belser Verlag, 1984. 

Comment le Maître de Saint Gilles a-t-il pu connaître 
la gravure de Bramante? Le mystérieux peintre français 
Parenot était en rapport avec le fils du possesseur du dessin 
original de Bramante. Il a pu signaler la gravure à Louis XII 
qu’il a pu accompagner dans l’expédition italienne. Dans 
l’inventaire des œuvres d’art transportées en France d’Ita¬ 
lie, en 1499, outre plusieurs dizaines de tableaux (des 
portraits, en grande majorité), on trouve des documents 
graphiques telles «les cartes marinnes et de pays» (Chroni¬ 
ques de Louis XII par Jean d’Auton, op. cit. I, p. 321 sq.). 
Mais, surtout, l’on sait que Louis XII emporta également la 
bibliothèque de Pavie, plusieurs centaines de volumes aux¬ 
quels pouvaient être jointes des gravures aussi impression¬ 
nantes que celle d’après Bramante. 

Si cela est vrai, les tableaux de Rotterdam auraient été 
peints lors du séjour du Maître de Saint Gilles en France, 
aux alentours de 1505, le temps où Bourdichon travaillait à 
l’illustration des Grandes Heures d’Anne de Bretagne 
(Fig. 263). Ces tableaux comportent des types faciaux qui 
s’éloignent nettement du répertoire flamand. Deux visages 
seulement, ceux de saint Joseph et de l’homme derrière le 


Fig. 260 Maître de Saint Gilles. Fuite en Egypte. 

Rotterdam, Musée Boymans-Van Beuningen. 


292 






















Fig. 262 Bernardo Prevederi, Milan, 1481. (Détail). 
Gravé d’après un dessin de Bramante. 
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Fig. 261 Maître de Saint Gilles. 

Présentation au Temple. 

Rotterdam, Musée Boymans-Van Beuningen. 



K- & U?, 


vieillard Siméon, sont de la famille du saint Christophe 
(Fig. 228) et des époux de la Vierge et de sainte Anne autre¬ 
fois à Joigny (Fig. 232). Mais Siméon, comme l’a remarqué 
M. Hébert (1964, p. 22), est étroitement apparenté à saint 
Gilles blessé du tableau de Londres (Fig. 241) et que dire de 
la Vierge de la Présentation et de celle de la Fuite en Egypte 
sinon qu’elles sont nettement françaises? Leur différence 
avec toutes les autres Vierges connues du Maître de Saint 


Gilles est frappante. D’autre part, dans le paysage qui 
s’étend derrière la Sainte Famille en fuite, on distingue, 
malgré l’usure de la couche picturale, outre l’épisode habi¬ 
tuel du miracle du blé, Jérusalem dont les toits sont tous 
horizontaux (les hauts gâbles triangulaires paraissent 
absents); cette agglomération qui prétend évoquer une cité 
méridionale est formée de bâtisses d’allure française plutôt 
que flamande. 
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Fig. 263 Jean Bourdichon. Présentation au Temple. 

Vers 1500-1508. Les Grandes Heures d’Anne de Bretagne. 
Paris, Bibliothèque Nationale, ms. lat. 947 A, fol. 70 v. 
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Fig. 264 Maître de Saint Gilles. Portrait de Philippe le Beau. 1501. 

Winterthour, Collection Oskar Reinhart «Am Rômerholz». 
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Maître de Saint Gilles 


Peintre flamand travaillant aux Pays-Bas et à Paris 
entre 1495 et 1510 environ 

N° 30 

Portrait de Philippe le Beau 


Winterthour, Collection Oskar Reinhart 
«Am Rômerholz» 

Bois: chêne 

H. 30,5 cm; L. 21,5 cm 

Le cadre d’origine (H. 38 cm; L. 29,5 cm) porte l’inscription: 
EN IMPERIALES 

Fig. 264 


HISTORIQUE 
Collection Engel-Gros. 

BIBLIOGRAPHIE 

M. J. Friedlànder, 1937, p. 222, n° 7, Fig. 12; L. Demonts, Tl, 1937, 
n° 80 et 81, pl. XXIV; P. Wescher, 1941; G. Ring, 1949, cat. n° 248; 
W. M. Hinkle, 1965, p. 134; M. J. Friedlànder, 1975, p. 15, n° 6. 


COMMENTAIRE 

Friedlànder (E.N.P., vol. IV, 1969, pl. 76, n° 83c) consi¬ 
déra d’abord ce portrait comme une œuvre du Maître de la 
vie de Joseph (dit aussi le Maître de l’Abbaye d’Afflighem) 
puis (1937 et E.N.P. vol. XII, p. 15, note 16) comme une 
œuvre certaine du Maître de Saint Gilles, supérieure de 
beaucoup à tous les autres portraits analogues de Philippe 
le Beau. Attribution et appréciation incontestables. Ces 
portraits analogues (commodément groupés chez Friedlàn¬ 
der, E.N.P. vol. IV, 1969, pl. 76 et XII, pl. 22) sont très 
nombreux (une dizaine environ sont connus). Ils sont d’une 
exécution différente, certains proches du Maître de la vie de 
Joseph, d’autres proches du Maître de la légende de sainte 
Madeleine, peintres actifs à Bruxelles. Mais tous ces por¬ 
traits obéissent à la même composition où le personnage est 
vu à mi-corps, une main levée en un geste oratoire, l’autre 
en raccourci ou à peine visible. Seuls varient légèrement 
l’âge du prince (entre vingt et vingt-sept ans environ) et son 
costume où ne manque jamais le collier de l’Ordre de la 
Toison d’Or. L’un et l’autre suggèrent la période entre 1498 
et 1505 environ (Philippe naquit à Bruges le 22 juin 1478 et 
mourut à Burgos le 25 septembre 1506). Nous reproduisons 
l’un des meilleurs exemplaires de cette série, celui du Louvre 
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(Fig. 265), considéré par E. Michel comme une œuvre d’un 
atelier bruxellois peinte vers 1499, date convaincante ( Cat. 
raisonné des Peintures Flamandes du XV e et du XVI e siècle 
du Musée National du Louvre, 1953, p. 103, n° 2202b, 
Fig. 66). Un rapide coup d’œil suffit pour constater que le 
Maître de Saint Gilles suivit la formule stéréotypée que 
représente le portrait du Louvre. Mais on reconnaît son 
modelé des chairs caressé d’un clair-obscur délicat, riche de 
reflets, et les paupières inférieures légèrement gonflées, 
ainsi que le fond rouge écarlate identique à celui des deux 
portraits de Chantilly (le fond du tableau du Louvre est 
vert). On s’aperçoit également qu’il modernisa quelque peu 
la composition qu’on lui imposa: sa mise en page comporte 
un fond plus grand, alors que dans les autres portraits le 
personnage remplit davantage la surface peinte. 

L’existence d’une telle série implique clairement la 
dérivation d’un prototype «officiel» accepté à la cour de 
Philippe et dont on tirait des répliques en y changeant seule¬ 
ment, au cours de quelques années, les traits du visage et le 
costume. Ce prototype a dû être créé par le peintre de cour 
attitré. Philippe le Beau avait un tel peintre. C’était Jacques 
van Lathem (ou Laethem) admis à la maîtrise de la gilde 
anversoise en 1493 et mentionné régulièrement dans les 
comptes de cour avec le titre de valet de chambre, de 1498 à 
1522. Il devait être fort apprécié puisqu’il servit non seule¬ 
ment Philippe le Beau mais aussi le jeune Charles Quint. 
Son succès lui a permis de posséder des maisons à Anvers et 
à Bruxelles où il devait être établi de façon permanente. On 
sait que Jacques van Lathem était chargé, comme tout pein¬ 
tre de cour, de portraiturer les princes qu’il servait, et cette 
activité est attestée dès le mariage de Philippe et de Jeanne 
de Castille, en 1496. On lui commanda également une 



Fig. 265 Maître de Saint Gilles. Portrait de Philippe le Beau. 1501. 

Winterthour, Collection Oskar Reinhart «Am Romerholz». 

v\, ç V , 

série généalogique d’images d’ancêtres habsbourgeois 
(P. Wescher, décembre 1941, p. 276). Plus d’un critique 
pensait, avec raison, que Jacques van Lathem pouvait être à 
l’origine de la formule de portrait de Philippe qui nous 
occupe. Les observations qui suivent renforcent cette idée, 
contre laquelle on a avancé des arguments sans poids. 

Nous avons la certitude que le Maître de Saint Gilles 
travaillait à Paris au début du règne de Louis XII, entre 
1498 et 1500 environ. Or, Philippe le Beau, en route pour 
l’Espagne, accompagné de Jeanne de Castille et d’une suite 
nombreuse, vint à Paris le jeudi 25 novembre 1501. On le 
reçut avec faste, on organisa une véritable entrée, avec des 
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Fig. 266 Jacques van Lathem (?). Portrait de Philippe le Beau. 
Paris, Musée du Louvre. 
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représentations théâtrales, comme pour un roi de France ou 
presque: c’était un geste politique remarquable de Louis 
XII qui voulait effacer tous les affronts que les Habsbourg 
ont subis de la part de la France sous la régence d’Anne 
de Bourbon et le règne de Charles VIII. L’archiduc arriva 
par l’abbaye de Saint-Denis, suivit lentement la rue 
Saint-Denis, se rendit à Notre-Dame. Le vendredi et le 
samedi, il visita Paris. Le 7 décembre il fut reçu à Blois par 
Louis XII et Anne de Bretagne, entourés de la fleur de la 
noblesse française. Philippe resta deux semaines et l’on sait 
par ses lettres que tout ce séjour en France se passa à sa 
plus vive satisfaction ( Chroniques de Louis XII par Jean 


d’Auton, 1891, II, pp. 205-211). Mais ce qui n’importe 
pas moins à l’étude du portrait de la Collection Reinhart est 
le fait que dans sa suite Philippe amena son peintre Jacques 
van Lathem (F. Winkler, 1928, p. 418). 

Est-il déraisonnable de penser que Jacques van Lathem 
était porteur d’un exemplaire du portrait de Philippe le 
Beau, destiné soit à Louis XII, soit aux souverains d’Espa¬ 
gne et que l’archiduc, ayant apprécié dans la capitale les 
ouvrages du Maître de Saint Gilles, lui ait commandé de le 
répéter à son tour? Le visage du portrait de la Collection 
Reinhart est marqué d’un accent de directe vérité. A côté 
de lui, le visage du portrait du Louvre, pourtant l’un des 
meilleurs de la série, paraît plus que terne, il paraît inerte 
(Fig. 266). S’il n’ est pas vraisemblable que le tableau du 
Maître de Saint Gilles ait été exécuté pendant le court séjour 
du prince en France, le visage a pu être dessiné sur le vif et le 
portrait, soigneusement peint dans l’atelier, livré plus tard à 
l’archiduc. Dans ce cas, l’ouvrage daterait de 1501 et l’âge 
apparent du prince - vingt-trois ans - correspond bien au 
visage plus allongé et aux traits affermis par rapport au por¬ 
trait du Louvre (Fig. 266) de 1499 très probablement. La 
même différence apparaît lorsqu’on compare les deux por¬ 
traits de Philippe, d’un réalisme vigoureux, dessinés par 
Hans Burgkmair le Vieux et portant des dates de 1499 et 
1501, que conserve le Louvre (reproduits in L. Demonts, 
Tome I, 1937, n os 80 et 81, pl. XXIV). 

L’idée que le portrait de la Collection Reinhart a pu 
être peint par le Maître de Saint Gilles à Paris, lors de la 
visite de l’archiduc en 1501, s’imposa déjà à Hinkle (1965, 
p. 134) qui, cependant, ne le compare pas aux autres por¬ 
traits groupés par Friedlânder et ne fait pas intervenir 
Jacques van Lathem. 
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Maître de Saint Gilles 


Peintre flamand travaillant aux Pays-Bas et à Paris 
entre 1495 et 1510 environ 

N° 31 

Vierge à F Enfant 


New York, The Metropolitan Muséum of Art, 
The Lehman Collection 

Bois: chêne 

H. 26,7 cm; L. 18,4 cm 

Fig. 267 


HISTORIQUE 

Collection Martin Le Roi, Paris; Collection Philip Lehman, New York; 
Collection Robert Lehman, New York ; donné avec l’ensemble de la col¬ 
lection au Metropolitan Muséum of Art. 

EXPOSITION 
Paris, 1957, n° 37. 

BIBLIOGRAPHIE 

R. Lehman, 1928, pi. LXXXIX; M. J. Friedlànder, 1937, p. 222, n° 5, 
repr. p. 230, Fig. 11; G. Ring, 1949, n° 245; T. A. Henrich, 1954, 
p. 222; Ch. Sterling, 1957, n° 37; G. Szabo, 1975, p. 89, pi. 68. 
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COMMENTAIRE 

L’attribution de ce tableau au Maître de Saint Gilles, due à 
Friedlànder (1937), a été acceptée par la critique avec de 
bonnes raisons, celles de la parenté de couleur, de modelé, 
de technique. Pourtant, la différence entre cette Vierge et 
les quatre versions d’une composition décrites ici sous les 
notices numéros 18 à 21 (Fig. 221,224,225 et 226) est consi¬ 
dérable et doit être expliquée. 

La différence essentielle entre la Vierge Lehman et les 
quatre versions inspirées par la composition de Roger 
van der Weyden réside dans l’amplification du volume 
des corps. La tendance vers la rondeur sculpturale se laisse 
cependant observer dans la Vierge de la Sainte Anne 
Trinitaire, autrefois à Joigny (notice 23, Fig. 232) et dans la 
dernière des quatre versions de sa Vierge à l’Enfant, celle de 
Besançon (Fig. 226). Pour situer la Vierge Lehman à son 
niveau stylistique par rapport à la peinture flamande il n’y 
a, semble-t-il, qu’à la comparer à la Vierge à l’Enfant de 


Michel Sittow, à Berlin (Fig. 268). Dans ce contexte, il n’est 
pas sans intérêt d’observer que Sittow fut au service de 
Philippe le Beau à la fin de l’année 1505 et au début de 1506 
(Jazeps Trizna, Bruxelles, 1976, p. 59). Le Maître de Saint 
Gilles connut ce prince à Paris, en 1501, et peignit son 
portrait (voir la notice 30). 

Il a pu reprendre ce contact une fois rentré aux Pays- 
Bas. Il a pu rencontrer Sittow et, sans s’inspirer directement 
de l’art de celui-ci, s’engager sur une voie parallèle de 
l’ampleur et de la frontalité monumentale. On y sent déjà 
l’influence de la Renaissance. Réflexions qui conduisent à 
dater la Vierge à l’Enfant de la Collection Lehman des 
années 1505 — 1510 au plus tôt. 

Si, en rentrant aux Pays-Bas, le Maître de Saint Gilles a 
pris le chemin le plus court vers les possessions habsbour¬ 
geoises, celui de la Franche-Comté, il traversa la Bour¬ 
gogne. L’ample pan du manteau qui descend de la tête de 
la Vierge Lehman pourrait bien refléter l’influence de la 
sculpture bourguignonne. 
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Fig. 268 Michel Sittow. Vierge à l’Enfant. Début XVI e siècle. Berlin, Gemàldegalerie. 
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Fig. 269 Maître de Saint Gilles. Saint Jérôme pénitent. Berlin-Dahlem, Gemàldegalerie. 
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Maître de Saint Gilles 


Peintre flamand travaillant aux Pays-Bas et à Paris 
entre 1495 et 1510 environ 

N° 32 

Saint Jérôme pénitent 


Berlin-Dahlem, Gemàldegalerie 

Bois: chêne 

H. 61 cm; L. 51 cm 

Fig. 269 

HISTORIQUE 
Donné au musée en 1913. 

BIBLIOGRAPHIE 

M. J. Friedlànder, 1912-1913, p. 185 sq.; F. Winkler, 1924, pp. 189- 
190; J. Held, 1932, T. 53, pp. 12-13; M. J. Friedlànder, 1937, p. 222; 
G. Ring, 1949, n° 241. 


COMMENTAIRE 

La ville dans le fond, à droite, est, comme l’a observé 
J. Held (1932, p. 12), Jérusalem pratiquement copiée de la 
célèbre gravure de Breydenbach (1486). Les données fonda¬ 
mentales de la composition correspondent à celles du même 
sujet traité soit par Gérard David (ou, plutôt, exécuté dans 
son atelier, Friedlànder, E.N.P., VI b, 1971, pl. 226, 
n° 221) soit par Ysenbrant (Friedlànder, E.N.P., XI, 1974, 
pl. 145, n° 204). Mais le Maître de Saint Gilles a ajouté au 
premier plan des livres et un manteau sur lequel il posa dis¬ 
crètement un chapeau de cardinal, objets qu’il exécuta avec 
un soin admirable: nouveau témoignage de son goût pas¬ 


sionné du détail et son talent dans le rendu de diverses 
matières avec une précision quasi eyckienne. 

Le paysage du tableau de Berlin est vaste, il s’étend non 
seulement derrière mais devant le personnage. Un puissant 
rayon frappe le saint et le dégage du paysage dont l’atmo¬ 
sphère est saturée de lumière. En quoi cette structure lim¬ 
pide diffère considérablement de la conception spatiale du 
Saint Gilles avec la biche, tableau peint à Paris (Fig. 236). 
Dans celui-ci, tous les personnages sont groupés au-devant 
d’un paysage très complexe, d’une articulation mal déchif¬ 
frable, et montant vers un horizon très élevé. Dans le Saint 
Jérôme de Berlin, l’homme, plus petit par rapport à la 
nature, s’y intègre. Comparaison qui suggère que plusieurs 
années doivent séparer le Saint Jérôme de la période pari¬ 
sienne du Maître de Saint Gilles. Le paysage de ce tableau 
suppose la connaissance de celui, si homogène et si monu¬ 
mental entre les verticaux troncs d’arbres qui l’encadrent, 
où Gérard David situa, vers 1507, le Baptême du Christ, à 
Bruges (Friedlànder, E.N.P. VIb, 1971, pl. 167, n° 161). Il 
est donc difficile de dater le Saint Jérôme de Berlin avant 
1510 environ. Et ce nouveau contact avec l’art de Gérard 
David suggère, comme le contact avec Michel Sittow (voir 
la notice 31), que l’artiste rentra de Paris aux Pays-Bas. 

Mais le personnage de saint Jérôme garde des traces de 
l’expérience parisienne: la délicatesse du modelé, la relative 
vivacité de l’expression et la distinction des gestes ont, à 
juste titre, frappé F. Winkler (1924, p. 190) au point de lui 
faire croire que le Maître de Saint Gilles était un artiste 
français. 
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Maître de la Pietà de Saint-Germain-des-Prés 

Peintre allemand travaillant à Paris aux alentours de 1505 

N° 33 

La Pietà de Saint-Germain-des-Prés 


Paris, Musée du Louvre 

Bois: chêne 

H. 97,3 cm; L. 198,5 cm 

Fig. 270 


HISTORIQUE 

Abbaye de Saint-Germain-des-Prés; remis au Dépôt national des 
Monuments français; église abbatiale de Saint-Denis; entrée au Musée 
du Louvre en 1845. 

EXPOSITIONS 

Paris, 1904, n° 92; Paris, 1934, n° 142. 


BIBLIOGRAPHIE 

Dom Jacques Bouillard, 1724, pp. 168-169; P. Durrieu, T. IV, 1911, 
p 751; G. Brière, 1924, n° 998c, P. A. Lemoisne, s. d., p. 34; 
P. A. Lemoisne, 1931, p. 99; P. Wescher, 1937, p. 59; Ch. Sterling, 
1941, XV e B, n° 51, p. 64; G. Ring, 1949, n° 251; M. G. de la Coste- 
Messelière, 1959, pp. 3-9; Ch. Sterling et H. Adhémar, 1965, n° 46 et 
pl. 136- 138, nombreux détails reproduits; N. Reynaud, 1974, 
p. 35-37. 

COMMENTAIRE 

Le thème du tableau est une Pietà associée à la Lamentation 
sur le Christ mort. La Vierge assise à même le sol est envi¬ 
ronnée des personnages habituels dans la Descente de Croix 
et la Mise au tombeau-, saint Jean debout près de la Vierge 
(mais sans la toucher); sainte Madeleine, en vêtement mon¬ 
dain, le vase de parfums à la main, agenouillée à droite, elle 
aussi éloignée du Christ; deux saintes femmes, dont une 
sobrement vêtue assise au premier plan à gauche fait pen¬ 
dant à la Madeleine; enfin, Nicodème, à genoux, qui sou¬ 
tient la tête du Christ, et Joseph d’Arimathie, debout entre 
saint Jean et la Madeleine, tenant trois grands clous et une 
énorme couronne d’épines. Dans le fond, à gauche, une vue 












































très exacte de certains monuments parisiens (Fig. 270). Sur 
la rive gauche de la Seine, l’abbaye bénédictine de Saint- 
Germain-des-Prés (avec ses trois tours dont deux disparu¬ 
rent en 1822, tandis que la plus haute domine toujours un 
centre de la vie intellectuelle parisienne célèbre surtout vers 
1950). L’abbaye, très vaste et riche, se trouvait alors hors de 
l’enceinte parisienne, ses environs gardaient encore un 
caractère semi-rural. La Seine est animée par des embarca¬ 
tions qui transportent des marchandises ou servent à faire 
passer l’eau ; sur sa rive droite circulent quelques cavaliers et 
de nombreux piétons. En face de l’abbaye se dresse le Lou¬ 
vre et son port (J. Favier, 1974, pp. 31 et 262). Un peu plus 
à droite s’étendent les vastes et complexes bâtiments du 
Petit-Bourbon (Fig. 272). Abandonné par les rois, le Lou¬ 
vre ne servait alors que de prison et d’arsenal, le Petit- 
Bourbon abritait (jusqu’à 1506) les officiers de la Prévôté 
de Paris. A droite se prolonge la colline du Calvaire où est 
placée la scène sacrée, entièrement séparée de la ville; sur ce 
plateau rocheux et nu se dressent les trois croix avec les deux 
larrons encore attachés alors que l’échelle qui a servi à 
dépendre le corps du Christ est toujours appuyée à sa 
grande croix. A l’horizon, au-delà du Louvre, s’élève la 
butte Montmartre et son église. Le ciel au-dessus du Cal¬ 
vaire est rempli de nuages assombris. 

Il existait à l’abbaye de Saint-Germain-des-Prés une 
tradition selon laquelle un certain abbé Guillaume aurait 
fait peindre la Pietà aujourd’hui au Louvre et s’y serait fait 
représenter en donateur qui soutient avec respect le corps du 
Christ. Nous verrons qu’il en est ainsi, que le donateur est 
très probablement Guillaume Briçonnet, abbé de 1503 à 
1507 (Fig. 271). Cette tradition a été récemment contestée 
(N. Reynaud, 1974, p. 36): «Ce personnage n’est pas un 
donateur mais simplement Joseph d’Arimathie soutenant 
le Christ et rien ne prouve qu’il s’agisse là d’un portrait.» 
Trois questions sont ici soulevées: quel est le personnage 
biblique placé auprès de la tête du Christ? Est-il présenté 
sous les traits d’un personnage réel? Pouvait-on en France 
vers 1500 avoir l’idée d’incorporer ainsi à cette scène sacrée 
un donateur au lieu de le figurer en priant séparé? 

La confusion entre Nicodème et Joseph d’Arimathie 
qui déclouèrent le Christ ensemble n’est pas facile à démê¬ 
ler, les peintres et les sculpteurs médiévaux au nord des 
Alpes ne les distinguaient pas toujours nettement et ne les 
plaçaient pas systématiquement dans la Descente de Croix 
et la Mise au tombeau. L’un comme l’autre, ils pouvaient 
tenir les clous, la pince et la couronne d’épines (. Reclams 
Lexicon der Hei/igen und der Biblischen Gestalten, Stutt¬ 
gart, 1968, p. 293). Joseph, le riche, est d’habitude plus 
somptueusement vêtu que Nicodème. Il est plus âgé. C’est 
lui qui, le plus souvent, soutient les épaules du Christ mort 
alors que Nicodème, plus modestement, se tient du côté des 
pieds. Dans la Pietà du Louvre, il est probable que le per¬ 
sonnage debout à droite, à la longue barbe blanche et vêtu 


d’un rutilant costume pseudo-oriental et tenant les clous et 
la couronne d’épines, soit Joseph d’Arimathie; de sorte que 
l’homme qui soutient le Christ serait Nicodème. 

Quant à ce personnage, c’est incontestablement un 
portrait (Fig. 271). On ne connaît aucun exemple de Joseph 
d’Arimathie ou de Nicodème dont le costume ne soit pas 
vaguement « biblique » et dont le visage soit empreint d’une 
individualisation aussi frappante. Les deux cas exception¬ 
nels dans les sépulcres sculptés à Solesmes et à Châtillon- 
sur-Seine ne font que confirmer cette sorte de règle et vont 
être discutés dans la suite. Dans le tableau du Louvre, 
l’homme qui se penche sur le Christ est un ecclésiastique 
vêtu d’une soutane noire à petit col blanc. Sa chape rouge 
brodée d’or et doublée de vert foncé est tellement ample 
qu’elle lui permet de couvrir sa main droite pour qu’elle ne 
touche pas le corps du Christ. Les rares cheveux blancs sur 
le vaste front dégarni portent la trace de la tonsure; avec les 
rides, ils accusent une soixantaine. Le visage est celui d’un 
homme au regard intelligent, à la bouche volontaire. Un 
visage qu’on pourrait reconnaître dans la rue. 

Il y a tout lieu de croire que ce prélat est Guillaume 
Briçonnet dont la devise «humilité m’a exalté» — devise 
quelque peu hypocrite pour un homme qui s’acharnait à 
la poursuite du chapeau cardinalice - correspond fort bien 
à l’attitude dévote alliée au vêtement luxueux. Membre 
d’une puissante famille de la noblesse de robe, grand 
manieur des finances royales (Général des Finances en Lan¬ 
guedoc, 1483 - 1493), il entra dans l’Eglise sur le tard, après 
la mort de sa femme Raoulette de Beaune, sœur du surin¬ 
tendant Jacques de Beaune de Semblançay, qui lui donna 
cinq enfants. Depuis, sa carrière ecclésiastique fut aussi 
rapide qu’éblouissante (G. Bretonneau, Paris, 1975, en 
particulier, p. 149note 167, p. 205 note 258, p. 224note228, 
p. 316 note 459 et p. 318). Evêque de Saint-Malo (en 1490) et 
de Nîmes, archevêque de Reims à la mort de son frère 
Robert, en 1497, il couronna Louis XII l’année suivante. Il 
devint cardinal en 1495 à Rome (car il accompagna Charles 
VIII en Italie) et archevêque de Narbonne en 1507. Il fut élu 
abbé de Saint-Germain-des-Prés en 1503 et résigna ce béné¬ 
fice en 1507 en faveur de son fils Guillaume, évêque de 
Lodève. 

Contrairement à ce qu’on a dit, il s’intéressa à son 
abbaye à laquelle il donna «une chapelle de damas blanc 
portant ses armes et celles de Reims ». Il aima l’art, c’est cer¬ 
tain. Il fit don d’une sculpture à l’FIôtel-Dieu de Paris, avec 
sa devise et le chapeau de cardinal; d’une tenture à Notre- 
Dame de Paris, avec ses armes; d’un vitrail avec ses armes 
pour la salle de théologie du collège de Navarre, représen¬ 
tant le miracle de saint René sauvant un petit enfant d’un 
naufrage; d’un relief représentant le Sauveur et la Vierge, 
orné de ses armes, à l’église des Filles Pénitentes; d’une 
tapisserie avec sa devise et le chapeau de cardinal à l’église 
Saint-Jean-en-Grève; d’une chapelle comprenant une cha- 
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Fig. 271 Portrait présumé du Père Guillaume Briçonnet 

abbé de Saint-Germain-des-Prés. Détail de la Fig. 270. 


subie, deux tuniques, deux chapes de drap d’or portant ses 
armes, à l’église de Reims; sans parler de ses constructions 
architecturales à Reims et à Tours (G. Bretonneau, op. cit. 

p. 106). 

Peut-on prétendre qu’il se fit peindre en Nicodème 
dans la Pietà qu’il commanda pour l’abbaye de Saint- 
Germain-des-Prés, entre 1503 et 1507, plus près sans doute 
de la première de ces dates à cause des détails du costume de 
Joseph d’Arimathie et de la Madeleine? Il est certain que 
l’iconographie française, flamande et allemande n’incor¬ 
porait pas le donateur aussi intimement dans une Descente 
de Croix, une Mise au tombeau ou une Lamentation sur le 
Christ mort. Mais ce n’était pas le cas de la sculpture des 
Sépulcres ou Lamentations italiens. Guido Mazzoni (Paga- 
nino) représenta maintes fois des notables et des princes 
en Nicodème et en Joseph d’Arimathie: à Modène, Ser 
Gaspere de Longhi et Ser Francesco Pacera, à Ferrare, 
Ercole d’Este et à Naples, à Monteolivetto, dans son Sépul¬ 
cre de 1492, Joseph d’Arimathie n’est autre que le roi 
Alphonse II (G. L. Hersey, New Haven, 1969, pp. 120- 124, 
Fig. 169, 170, 172, 173). Charles VIII et, sans aucun doute, 
Guillaume Briçonnet, toujours aux côtés du roi pendant 
l’expédition italienne, ont vu ce saisissant théâtre de sculp¬ 


ture, d’un vérisme outré mais d’autant plus frappant pour 
les Français (Y. Labande-Maillefert, op. cit., p. 504). On 
sait que Mazzoni a été amené par Charles VIII en France, sa 
présence à Amboise est signalée en 1496. Il devait rester en 
France, grassement payé par le roi et logé à l’hôtel du Petit- 
Nesle, pendant vingt ans (jusqu’à 1516). Comme l’a dit 
judicieusement P. Vitry (Michel Colombe, Paris, 1901, 
p. 168): «Son activité dut être assez considérable.» Nous 
n’avons aucun renseignement sur un Sépulcre qu’il aurait 
alors exécuté; mais l’influence de son pathos et de sa 
composition dispersée qui réunit un groupe de statues indé¬ 
pendantes se fait sentir dans les groupes sculptés français à 
partir du début du XVI e siècle ( Dormition de la Vierge à 
Fécamp, P. Vitry, op. cit., repr. p. 183). Dans le Sépulcre de 
Solesmes (1496), Nicodème en costume laïc, un collier 
d’ordre au cou, est certainement un portrait quelle que soit 
la difficulté que présente son identification (repr. Vitry, 
p. 280; Forsyth, Fig. 121 et 127). Or, à Solesmes, l’interven¬ 
tion des artisans et artistes italiens est certaine, dans les per¬ 
sonnages secondaires et dans les pilastres. L’idée de se faire 
peindre dans la Pietà-Lcimentation du Louvre pouvait, cer¬ 
tes, s’imposer à Guillaume Briçonnet qui connaissait l’art 
de Mazzoni. 
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C’est d’autant plus probable que ce tableau est, comme 
on l’a maintes fois observé, fort marqué par l’influence des 
Sépulcres sculptés français. A vrai dire ce ne sont pas les 
Sépulcres mais une curieuse fusion de la Pietc) et de la silen¬ 
cieuse Lamentation qui devrait être comparée à la peinture 
du Louvre. Elle ne se rencontre aujourd’hui (après la dispa¬ 
rition de tant d’œuvres) qu’à l’église de Lons-le-Saulnier 
dans le Jura (Forsyth, op. cit., pp. 75-76). Dans ce groupe, 
les personnages sont des statues quasiment isolées qui 
entourent en demi-cercle la Vierge assise à même le sol et 
tenant le corps du Christ sur ses genoux (Fig. 273). Situé très 
probablement dans une niche au-dessus de l’autel (dans 
l’abbaye de Gigny près de Lons ?), ce groupe formé de figu¬ 
res plus petites que nature servait à l’origine de retable 
d’autel (Forsyth, op. cit., p. 75), ce qui l’apparente égale¬ 
ment à la Pietà du Louvre. 

P. Wescher, en 1937, a réuni autour de la Pietà du 
Louvre quelques œuvres de la même main et situa leur art à 
Cologne (notices 34, 35 et 36). Ces attributions et cette défi¬ 
nition de la culture picturale du Maître de la Pietà de Saint- 
Germain-des-Prés sont convaincantes. Pourtant on ne sau¬ 
rait se satisfaire de l’étiquette «école colonaise» sans y 
introduire des nuances aptes à la préciser. La culture colo¬ 
naise nourrit ces œuvres, elle ne les détermine pas. La plu¬ 
part du temps on n’y retrouve pas l’esthétique de cette école 
mais quelques éléments de son vocabulaire: le coloris clair 
et tendre, le faire soigneux mais en couche mince. Ce qu’on 
retrouve, c’est l’emploi des schémas compositionnels et de 
quelques types faciaux. Ainsi la Pietà du Maître de Saint- 
Séverin, à Munich (Stange, DeutscheMalerei der Gotik, V, 
Fig. 223), comporte le groupe de la Vierge et du Christ placé 
à même le sol comme dans la Pietà du Louvre et, dans le 
fond à droite dans ce tableau, se profilent au sommet de 
la colline du Calvaire, les trois croix avec les larrons et 
l’échelle. On y retrouve, de plus, un arbre sec mais en train 
de se couvrir d’un feuillage délicat, tout comme l’arbre du 
tableau du Louvre où une branche toute neuve vient de sor¬ 
tir d’un tronc mort — annonce et symbole de la Résurrec¬ 
tion. Parmi les artistes fort divers qui forment vers 1500 
l’école colonaise, c’est le Maître de Saint-Barthélemy, pro¬ 
che de notre peintre par sa voluminosité et son éclairage, qui 
lui fournit des modèles de types: la tête de saint Joseph 
de la Nativité du Petit-Palais de Paris, panneau d’un 
retable ingénieusement reconstitué par N. Reynaud {op. cit. 
Fig. 11), servira pour la tête de Simon de Cyrène dans le 
Portement de Croix de Lyon (notice 34, Fig. 276); bien que 
moins déformée par la souffrance, la tête du Christ, au 
front parsemé de gouttes de sang (Fig. 274) du Triptyque 
de la Crucifixion, commandé et exécuté probablement 
en 1501, s’apparente à la tête du Christ de notre Pietà 
(Fig. 275); les pots à parfums de la Madeleine sont quasi 
identiques chez les deux Maîtres, comme l’a observé 
M.-G. de la Coste-Messelière. La connaissance du Trip- 



Fig. 272 Vue de l’abbaye de Saint-Germain-des-Prés, vers 1505. 
Détail de la Fig. 270. 


tyque est utile pour la chronologie de l’auteur de la Pietà du 
Louvre: il a dû quitter Cologne pour Paris vers 1502. 

Cependant, la juxtaposition des deux têtes du Christ 
souffrant révèle une profonde différence non seulement du 
tempérament mais, semble-t-il, d’origine et de formation 
initiale. Le Christ du Maître de Saint-Barthélemy fait 
encore penser au type rogérien, il est permis de le traiter de 
dérivation très personnelle. Rien de semblable ne peut être 
dit du Christ de la Pietà. En dépit de son modelé savant, son 
auteur n’a pas dû étudier l’art des grands centres des Pays- 
Bas méridionaux. Il a eu le courage de déranger, de dislo¬ 
quer presque les traits du visage pour nous rendre manifes¬ 
tes à tout prix les effets du tourment physique. C’est en 
Hollande, en Gueldre et en Westphalie, sur quelques pan¬ 
neaux et dans les nombreuses enluminures, qu’on rencontre 
une telle liberté expressive. En fait, les éléments morpholo¬ 
giques du type de ce Christ se laissent déceler dans le Christ 
de Pitié du Maître Francke (à Leipzig, pl. 9 du Cat. de 
l’Exp. MeisterFranckeunddieKunst um 1400, Hambourg, 
1969) bien que ce soit une version moelleuse et lyrique du 
style gothique international : les yeux et les sourcils exagéré¬ 
ment étirés vers le haut, le nez court et droit, le coin gauche 
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de la bouche affaissé. Le Christ de notre Pietà profite déjà 
de l’arsenal du réalisme du gothique finissant. Son front 
tuméfié, ses grandes mains, ses pieds énormes en font une 
ébauche de la création géniale de Grünewald. Capable de ce 
pathos charnel frisant la brutalité, notre peintre est porté 
vers l’immobilité, la lenteur, la gêne dans l’expression des 
émotions subtiles d’ordre moral. Ses femmes sont traitées 
avec une tendresse funèbre, les larmes n’y manquent pas, 
leur grief silencieux pouvait répondre à la sensibilité fran¬ 
çaise mais elles restent de braves ménagères. Leurs regards 
manquent de cette étincelle décisive qui leur éviterait de 
sombrer dans un morne abattement (Fig. 272). Tels sont 
d’ailleurs aussi les regards du donateur (Fig. 271), de saint 
Jean et de Joseph d’Arimathie. L’apôtre est un paysan de 
la race de ceux qui lèveront bientôt l’étendard de la grande 
jacquerie allemande. Joseph paraît souffrir autant de 
compassion que de l’inconfort de sa barbe postiche et de 
son costume rigide de broderies métalliques et de pierreries 
dont le poids semble le visser à jamais au sol. 


Tel est du moins le langage des trois tableaux connus 
exécutés en France, car le mouvement dans le Portement de 
Croix de Lyon (Fig. 276) est faussement dynamique, tous 
les gestes sont ralentis, fixés en l’air. Le Portement de Croix 
de l’ancienne collection Chillingworth, qu’on ne peut 
actuellement juger que d’après une médiocre photographie 
(P. Wescher, 1937, Fig. 5), peint encore à Cologne, avec des 
nimbes d’or archaïques, était gesticulant et vociférant. Une 
fois sorti du milieu colonais, sans grande concurrence à 
Paris vers 1503, le peintre paraît retrouver sa pleine identité 
et puiser dans son fonds de culture originelle, celle du Rhin 
inférieur. 

C’était d’ailleurs un artiste curieux de nouveautés de 
son temps. Dans le Portement de Croix colonais et dans 
celui de Lyon il a exploité avec désinvolture la gravure sur 
bois de Dürer du même sujet (Fig. 277). Cette planche de la 
Grande Passion parut dès 1498 (W. Kurth, Dover, N. Y., 
1963, p. 21). Le Portement de Croix colonais (Fig. 5 de 
Wescher) lui emprunta l’organisation de la composition en 



Fig. 273 Groupe sculpté. Pietà-Déploration. Eglise de Lons-le-Saunier (Jura) 
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Fig. 274 


Maître de Saint-Barthélemy. Tête du Christ. 1501. Détail du Triptyque de la Crucifixion. 
Cologne, Wallraf-Richartz Muséum. 



désignant son centre par la rencontre de deux lances conver¬ 
gentes, la Véronique agenouillée à gauche, la place du 
groupe de la Vierge qui suit Jésus et la place de Simon de 
Cyrène qui empoigne la Croix. Pour le Portement de Croix 
de Lyon, qu’il conçoit trop calme, trop isocéphale pour sui¬ 
vre celui de Dürer, notre peintre se contente d’une citation: 
le profil de chouette quasi léonardesque de l’homme sur le 
bord droit de la gravure (Fig. 277) apparaît dans le tableau 
de Lyon à côté de l’homme qui donne au Christ un coup de 
pied peu convaincu (Fig. 278). En revanche, le camaïeu au 
dos de ce même Portement de Croix comporte des innova¬ 
tions qui paraissent personnelles et témoignent d’une indé¬ 
pendance considérable (voir la notice 34). 

On a dit que les artistes nordiques semblent avoir parti¬ 
culièrement développé à Paris l’observation fidèle des sites 
et des monuments. Cette assertion appelle quelques préci¬ 
sions. Il est incontestable que, depuis le début du XV e siècle, 
les artistes d’origine flamande ou néerlandaise (les frères de 
Limbourg, le Maître de Boucicaut) ont représenté les châ¬ 
teaux français et, surtout, le panorama de Paris dominé par 
l’église Notre-Dame; Fouquet a fait de même. Cette tradi¬ 
tion a sans doute compté dans les commandes du Retable du 
Parlement de Paris (notice 2, Fig. 10) et de la Pietà de Saint- 
Germain-des-Prés. Les peintres répondaient à l’exigence 
des mécènes, d’abord royaux ou princiers, ensuite bour¬ 
geois ou ecclésiastiques. Mais il en était de même aux Pays- 


Bas et dans les divers pays de civilisation allemande. Depuis 
Jan van Eyck, les peintres y ont maintes fois représenté des 
monuments et des sites déterminés (le lac de Genève peint 
par Konrad Witz en 1444) avec exactitude et habileté et cela 
non sur les pages d’un livre mais sur les tableaux. A Cologne 
en particulier nous connaissons une délicieuse et fort précise 
vue de cette ville peinte sur une grande toile en 1411 ou très 
peu après (Stange, D. M. G., III, Fig. 89). Que Paris ait été 
l’objet de fierté de ses habitants et d’intérêt pour les artistes 
n’est pas surprenant: c’était, au nord des Alpes, la grande 
cité la plus riche en monuments imposants. Les étrangers 
d’ailleurs n’y étaient pas insensibles comme le montre le cas 
de Josse van der Burch, noble bourguignon qui vint à Reims 
et à Paris, dans la suite de Philippe le Bon, au sacre de Louis 
XI, en 1461. Lorsque Josse (ou son fils Simon?) fit exécuter 
un panneau d’un diptyque de style disparate, il imposa au 
peintre de montrer dans le paysage, derrière le donateur, 
une ville dominée par Notre-Dame de Paris. La cathédrale, 
vue du côté de l’abside et du flanc sud avec l’évêché, est par¬ 
faitement reconnaissable (pour ce tableau, au Fogg Art 
Muséum, Cambridge, U.S.A., voir C. Eisler, 1971, n° 64, 
p. 14 sq., bonne reproduction pl. VII, où cette intéres¬ 
sante addition à l’iconographie de Notre-Dame n’a pas été 
constatée). 

La venue d’un peintre allemand à Paris vers 1500 n’a 
rien d’inopiné. Elle faisait partie d’un intense mouvement 
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Fig. 275 Maître de la Piétà de Saint-Germain-des-Prés. 

Détail de la Fig. 270. , p 
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intellectuel et artistique qui, tout au long du dernier tiers du 
XV e siècle, à partir surtout de 1470, date de l’installation en 
Sorbonne de la première presse d’imprimerie (allemande), 
attira dans la capitale une foule de théologiens, de profes¬ 
seurs, d’étudiants, de libraires, d’imprimeurs et d’illustra¬ 
teurs de livres originaires de diverses parties de l’Empire et 
des Pays-Bas. Ils venaient surtout des bords du Rhin mais 
aussi d’Utrecht et de son diocèse, d’où arrivèrent dès le 
milieu du siècle les peintres Conrad et Henri de Vulcop (voir 
la notice 4). A l’Université de Paris, foyer intellectuel tou¬ 
jours capital à l’échelle internationale, parmi les recteurs 
d’origine étrangère, nombreux étaient les Allemands. Mais 
vingt et un venaient d’Utrecht ou de son diocèse, de même 
que les imprimeurs Johannes Higman et Wolfgang Hopyl. 
A partir de 1484, le nombre d’étudiants de la nation anglo- 
allemande (composée, en réalité, surtout d’Ecossais et 
d’Allemands) ne cesse de croître; vers 1480- 1490, vingt-six 
d’entre eux seront admis bacheliers ès arts. Etroitement 
lié avec le monde universitaire était, bien entendu, celui 
des libraires, des éditeurs et des imprimeurs. Parmi les 
premiers, à la fin du siècle, dominaient les Français. Mais 
le travail typographique restait pratiquement un monopole 
des ouvriers allemands et les modèles des illustrations 
venaient parfois d’Allemagne (de Lübeck, par exemple, 
en 1488). Les peintres et les graveurs allemands ne man¬ 
quaient pas non plus (ces renseignements sont puisés dans 


les ouvrages suivants: M. Toulouse, La Nation anglo- 
allemande de l’Université de Paris des origines ci la fin du 
XV e siècle, Paris, 1939; G. Troescher, Baden-Baden, 1953, 
I, pp. 116- 121; A.-L. Gabriel, 1959, pp. 377-400; Idem, 
in Miscellanea distudidedicati aEmerico Varady , Modène, 
1961 ; J. Favier, 1974, op. cit., p. 404 sq.). Le dernier de ces 
auteurs donne des chiffres qui importent pour les rapports 
de Paris avec Utrecht: de cette ville ou de son diocèse sont 
venus cinq cent quatorze étudiants contre cent quarante- 
sept de Constance, quarante-trois de Cologne, quatre- 
vingt-quatorze de Cologne et de Liège. D’autre part, il n’est 
pas sans intérêt de rappeler que la Nation anglo-allemande 
célébrait les offices religieux et ses fêtes dans l’église parois¬ 
siale de Saint-Côme et de Saint-Damien construite en 1210 
sur les ordres de Jean de Vernon, abbé de Saint-Germain- 
des-Prés. En 1721, on y voyait encore un tableau représen¬ 
tant saint Edmond, patron des Anglais. Il y a bien des chan¬ 
ces pour que ce tableau ait été l’œuvre d’un peintre 
allemand plutôt que d’un peintre anglais. Et il n’est pas 
invraisemblable que la tradition de s’adresser à des artistes 
allemands se soit conservée dans l’abbaye Saint-Germain- 
des-Prés jusqu’au temps de Guillaume Briçonnet. 

Un portrait de celui-ci et des membres de sa famille, 
peint probablement au XVI e siècle, se trouvait, en 1620, au 
réfectoire du monastère de Sainte-Croix-de-la-Bretonnerie 
(G. Bretonneau, op. cit. p. 17). 
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Fig. 276 Maître de la Pietà de Saint-Germain-des-Prés. Portement de Croix. Lyon, Musée des Beaux-Arts. 
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Maître de la Pietà de Saint-Germain-des-Prés 

Peintre allemand travaillant à Paris aux alentours de 1505 


N° 34 

Portement de Croix 

Revers en camaïeu: 

Arrestation du Christ 


Lyon, Musée des Beaux-Arts 

Bois: chêne 

H. 103 cm; L. 96 cm 

Fig. 276, 278 et 279 


HISTORIQUE 

Pour la provenance possible de l’abbaye Saint-Germain-des-Prés, voir 
la notice précédente; collection de M. Pollet; légué par lui au musée 
en 1839. 

BIBLIOGRAPHIE 

P. Wescher, 1937, p. 61, Fig. 4; G. Ring, 1949, cat. n° 252; N. Reynaud, 
1974, p. 35. 
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COMMENTAIRE 

L’attribution au Maître de la Pietà de Saint-Germain- 
des-Prés proposée par P. Wescher, 1937, et généralement 
acceptée, est convaincante, de même que l’identification 
de la même main dans la Résurrection (notice suivante, 
Fig. 280). La grisaille (ou, plutôt, le camaïeu jaunâtre) au 
revers du panneau n’a jamais été mentionnée. Elle nous 
apporte, en dépit de son état de partielle ruine, des éléments 
fort intéressants pour l’appréciation du tempérament de 
l’artiste et les nuances de son talent. Le groupe de ces sculp¬ 
tures feintes est situé dans une niche arrondie en arc sur¬ 
baissé. La reproduction permet de distinguer plusieurs têtes 
de soldats insérées dans le fond entre les têtes des personna¬ 
ges du premier plan. Ainsi l’horreur du vide et l’alignement 
de toutes les têtes y sont encore plus frappants que dans le 
Portement de Croix peint de couleurs vives sur l’autre face 
du panneau. Cette représentation de Y Arrestation du 
Christ est d’une singulière indépendance de la tradition: elle 
est strictement immobile, le baiser de Judas y manque et 
l’épisode de saint Pierre qui frappe Malchus accroupi (tota¬ 
lement détruit) est repoussé vers le coin droit de la composi¬ 
tion, très éloigné du Christ. On constate combien l’artiste 



Fig. 277 Une tête tirée de la gravure 
de Dürer représentant 
La Chute du Christ sous la Croix, 
1498. 


est naturellement porté vers le statisme, combien les mou¬ 
vements menaçants des bourreaux du Christ dans le Porte¬ 
ment de Croix sont artificiellement dynamiques: ce sont des 
concessions à la traditionnelle iconographie allemande de 
cette scène. 

Un autre trait remarquable du camaïeu est le type du 
Christ très différent de celui de tous les autres tableaux de 
l’artiste, où d’ailleurs il varie d’œuvre en œuvre. Sur son 
front descendent plusieurs grosses boucles, motif qui dérive 
probablement de Dierik Bouts, artiste d’origine hollan¬ 
daise. Ce Christ profondément triste et digne, ainsi que 
l’ensemble de ce groupe, prouvent l’intérêt que le peintre 
portait à la sculpture et à son pouvoir d’ennoblissement. 

Le tableau de Lyon, avec sa «grisaille» au verso, était 
un volet fermant. Ses dimensions sont identiques à celles de 
la Résurrection (Fig. 280). L’appartenance des deux peintu¬ 
res au même retable est donc certaine. Quant à leur prove¬ 
nance possible de l’abbaye de Saint-Germain-des-Prés voir 
la notice n° 33. Nous avons remarqué que le Portement 
de Croix de Lyon doit être postérieur à la célèbre gravure 
de Dürer, La Chute du Christ sous la Croix, qui date de 
1498, où notre peintre a emprunté un profil très particulier 
(Fig. 277 et Fig. 278). 



Fig. 278 Une tête du Portement 

de Croix. Détail de la Fig. 276. 
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Fig. 279 Maître de la Pietà de Saint-Germain-des-Prés. Revers en camaïeu de la Fig. 276. 
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Maître de la Pietà de Saint-Germain-des-Prés 


Peintre allemand travaillant à Paris aux alentours de 1505 


N° 35 

Résurrection 


Localisation inconnue 

Bois 

H. 103 cm; L. 95 cm 
Fig. 280 
EXPOSITION 

Kaiser- Friedrich Muséums Verein, 1925, n° 286. 
BIBLIOGRAPHIE 

P. Wescher, 1937, p. 61, Fig. 3; G. Ring, 1949, cat. n° 253. 


COMMENTAIRE 

Ce tableau a été publié par P. Wescher, 1937, et par G. Ring, 
1949, comme appartenant au Musée de Lübeck, indication 
erronée (lettre de W. Schadendorf, directeur du Muséum 
für Kunst und Kulturgeschichte der Hansestadt Lübeck, du 
16 sept. 1983, assurant que le tableau n’a jamais appartenu 
à ce musée). A en juger par la reproduction donnée par 
Wescher, que nous ne pouvons que rephotographier car 


le tableau reste introuvable, l’attribution au Maître de la 
Pietà de Saint-Germain-des-Prés, proposée par ce critique 
et acceptée par G. Ring, paraît justifiée. 

P. Lacroix, 1865, p. 63, mentionne à côté de la 
Pietà, comme provenant également de l’abbaye de Saint- 
Germain-des-Prés, un tableau sur bois représentant la 
Résurrection. Il reconnaît dans les deux œuvres la même 
main, celle d’un «peintre vénitien qui vint en France à la 
cour de Charles VII, ce peintre est Fabrino». La naïve 
absurdité de cette attribution ne doit pas voiler la sérieuse 
possibilité que la Résurrection dite «de Lübeck» provenait 
de l’abbaye. La description qu’en donne Lacroix convien¬ 
drait au tableau: «La composition de ce tableau est singu¬ 
lière, et il peut donner idée de l’esprit du siècle où elle fut 
conçue. Les soldats qui y sont représentés sont intéressants 
par la variété des costumes qui, sûrement, sont ceux du 
siècle. Le coloris des deux tableaux est bon.» Or, ce pan¬ 
neau a exactement les mêmes dimensions que le Portement 
de Croix, d’ancienne provenance française (antérieure à 
1839), aujourd’hui au Musée de Lyon, œuvre du Maître de 
la Pietà de Saint-Germain-des-Prés (voir la notice 34). Les 
deux tableaux pouvaient former les volets de la Pietà du 
Louvre: leur largeur additionnée correspond à la largeur du 
grand panneau et la grisaille au dos du tableau de Lyon 
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Fig. 281 Peintre allemand apparenté au Maître de la Pietà de Saint-Germain-des-Prés (voir la Fig. 280). 

Il travaillait peut-être dans le Midi de la France. La Résurrection. Marseille, Musée Grobet-Labadié. 


prouve que celui-ci était un volet fermant. Dans ce cas, le 
Portement de Croix aurait été le volet gauche et la Résurrec¬ 
tion, le volet droit. On ne saurait cependant rien affirmer 
avant de retrouver la Résurrection, non seulement pour 
contrôler l’attribution de Wescher mais aussi pour vérifier si 
son dos est peint d’une grisaille. 

La prudence s’impose d’autant plus que l’abbaye pos¬ 
sédait également une «Incrédulité de saint Thomas, sur 


bois, école allemande» {Inventaire des Richesses d’Art, 
Archives de Lenoir II, Archives du Musée des Monuments 
français, 1975, pp. 282-283, n° 1065). Comme la Résurrec¬ 
tion mentionnée par Lacroix, ces deux panneaux et celui de 
Lyon pouvaient faire partie d’un retable de la Passion, 
indépendant de la grande Pietà du Louvre. Il serait normal 
de voir dans l’abbaye qui reçut la Pietà d’autres œuvres du 
même peintre. 
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Fig. 282 U Adoration des Mages et la Présentation au Temple. Grisaille. Revers de la Fig. 281. " 


Le Maître de la Pietà de Saint-Germain-des-Prés et 
l’auteur de la Lamentation (ou la Mise au tombeau) de 
Chicago (notice 36) n’étaient pas les seuls peintres alle¬ 
mands venus en France de Westphalie et de Cologne. Le 
Musée Grobet-Labadié, à Marseille, possède une Résurrec¬ 
tion (avec, au dos, Y Adoration des Mages et la Présentation 
au Temple peintes en grisaille), mesurant 80 cm de haut sur 
72 cm de large, dont la composition générale, les soldats et 
leurs attitudes offrent une parenté indéniable avec ceux de 


la Résurrection dite «de Lübeck» (Fig. 281 et 282). Attri¬ 
buée à l’école flamande du XVI e siècle, cette peinture est en 
réalité d’un peintre allemand rigoureusement contempo¬ 
rain du Maître de la Pietà de Saint-Germain-des-Prés et sa 
grisaille trahit nettement sa formation colonaise. Dans le 
fond à gauche, Jonas s’échappe de la gueule de la baleine 
près d’un quai dont l’aspect fait penser à celui du vieux port 
de Marseille. C’est donc probablement dans le Midi de la 
France que ce peintre a dû travailler. 
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Fig. 283 Peintre allemand proche du Maître de la Pietà de Saint-Germain-des-Prés. Lamentation sur le Christ 
mort. Chicago, Art Institute. 
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Peintre allemand proche du Maître de la Pietà 
de Saint-Germain-des-Prés 

Travaillant probablement en France vers 1505 



N° 36 

Lamentation sur le Christ mort 


Chicago, Art Institute 

Bois 

H. 48 cm; L. 70,3 cm 
Fig. 283 
HISTORIQUE 

Collection Lamponi, Florence; vente Florence, 1902; collection 
Demandolx-Dedons, Marseille (renseignement de Seymour de Ricci); 
collection R. Kahn, Paris; collection Achilitto Chiesa, Milan; vente 
New York, American Art Association, avril 1926, n° 32; collection 
Munger; entré au musée en 1926. 

EXPOSITIONS 

New York, 1927, n° 9; Detroit, 1928, n° 6; Chicago, 1933, n° 33. 
BIBLIOGRAPHIE 

S. Reinach, 1907, II, p. 454, n° 1;R.M.F., 1926, pp. 73-76; W. Heil, 
1929, p. 78; A. C. Barnesand V. de Mazia, 1931, p. 505; Ch. Sterling, 
1941, Répertoires p. 64, n° 52; G. Ring, 1949, cat. n° 255. 


COMMENTAIRE 

Ce tableau fort connu a été arbitrairement attribué à l’école 
d’Avignon ou à l’école du Midi de la France (peut-être à 
cause de son passage par la collection Demandolx-Dedons, 


à Marseille), puis à l’école de Paris, à cause de son rapport 
avec la Pietà de Saint-Germain-des-Prés. Ce rapport a 
induit W. Heil (1929) à reconnaître la même main dans les 
deux œuvres. Sans doute, tous les types faciaux (à l’excep¬ 
tion de celui du Christ) relèvent également de la culture 
colonaise. Et le Calvaire dans le fond à gauche, surmonté 
des trois croix (où les deux larrons sont très légèrement 
esquissés) témoigne de la même formule iconographique 
qui associe ce motif à la Lamentation. Cependant, la cou¬ 
leur claire du tableau de Chicago comporte des tons plus 
sonores et l’exécution délicate est plus timide. Des formes 
molles, comme gonflées - la joue énorme du Christ, les 
mains jointes de Joseph d’Arimathie - s’opposent aux 
autres formes, plus fermes et plus finement dessinées. Cette 
contradiction trahit un artiste de peu d’envergure, peu 
conscient de la cohérence de son style. C’est surtout le 
Christ qui, en dépit de la diversité de son type pratiquée par 
le Maître de la Pietà de Saint-Germain-des-Prés, paraît 
incompatible avec cet artiste. Ses mains et ses pieds sont 
petits et sa tête est très particulière. Le nez, les yeux étirés 
vers le haut, la petite bouche charnue et fermée sont étroite¬ 
ment groupés. 

L’auteur du tableau de Chicago paraît avoir été formé 
par l’art colonais. Il paraît avoir subi l’influence du Maître 
de la Pietà de Saint-Germain-des-Prés, avoir été entraîné à 
le suivre de Cologne en France où le prestige des Sépulcres 
sculptés a déterminé la composition de la Mise au tombeau 
de Chicago. 
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Fig. 284 Peintre français travaillant à Paris, vers 1505. Pietà. U.S.A. Collection particulière. 
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Peintre français travaillant à Paris vers 1505 


N° 37 

Pietà 


U.S.A., collection particulière 

Bois: chêne 

H. 34,5 cm; L. 23,5 cm 
Fig. 284 
HISTORIQUE 

Collection Wildenstein, New York. 

BIBLIOGRAPHIE 

Ch. Sterling et H. Adhémar, 1965, n° 46 (mentionné, non reproduit). 


COMMENTAIRE 

Un hasard particulièrement heureux a préservé ce tableau 
qui offre une démonstration éclatante, une sorte d’exemple 
clinique à l’historien d’art soucieux d’exposer la différence 
entre les peintres allemands et les peintres français aux alen¬ 
tours de 1500. Car cette Pietà n’est qu’un extrait de la vaste 
composition de la Pietà de Saint-Germain-des-Prés, œuvre 
d’un Allemand (notice 33), comme le prouve la comparai¬ 
son des Fig. 285 et 286 . Et elle est incontestablement d’une 
main française, ce qu’attestent les types de visages de saint 
Jean et de la Madeleine, le caractère des drapés et le paysage 
avec ses architectures. 


En créant cette nouvelle composition, le peintre fit 
preuve d’intelligence et de finesse plastique. Il a ajouté une 
grande croix qui complète le sujet et organise fermement 
l’ensemble. Il n’a pas oublié la couronne d’épines qu’il 
enleva des mains de Joseph d’Arimathie pour la poser à 
terre à proximité du Christ. Il n’emprunta à son modèle 
allemand que le groupe de la Vierge avec le corps du Christ 
et l’attitude de saint Jean. Mais il éloigna celui-ci de ce 
groupe, il l’empêcha d’empiéter sur le manteau de la Vierge, 
jugeant sans doute ce pas malencontreux, peut-être même 
d’une familiarité irrévérencieuse. Auprès de la Vierge, il 
remplaça une sainte femme éplorée par la Madeleine totale¬ 
ment différente de celle du tableau allemand, jusqu’à chan¬ 
ger son vase de parfum en un pot de métal (de cuivre doré?). 
Il introduisit d’autres menus changements, tous significa¬ 
tifs de sa sensibilité religieuse et plastique. La tête du Christ 
est moins sanglante, moins pathétique, les pieds moins 
énormes, les orteils rectilignes, longs, affinés. Les plus frap¬ 
pantes sont peut-être les transformations qu’il a fait subir à 
saint Jean : au lieu des pieds lourds qui paraissent faire trem¬ 
bler le sol, il lui donna de petits pieds délicats, il diminua 
ses mains, il le dota d’un visage d’adolescent. Sous son pin¬ 
ceau les drapés ont perdu leur pesante et volumineuse 
complexité pour devenir des plis froissés, souples et menus. 
Il y a moins de nuages dans son ciel, point de multitude de 
feuilles détaillées et rigides dans ses arbres traités en masses 
sommaires. 
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Fig. 285 Maître de la Pietà de Saint-Germain-des-Prés. La Pietà. Vers 1505. 
Paris, Musée du Louvre. (Détail). 


La ville uniformément grise, dont nous ignorons si elle 
est «portraiturée» ou inventée, horizontale comme les 
plans successifs de la vaste campagne, apporte une note de 
paisible tristesse dans cette déploration immobile où per¬ 
sonne n’ose même essuyer ses larmes. Tout tend vers la sim¬ 
plification du modèle allemand: un seul rouge pour la robe 
et le manteau de saint Jean, un seul violet pour le vêtement 
de la Madeleine, si mondaine dans le tableau du Louvre. 
Lorsque l’artiste se permet d’enrichir son modèle, c’est 


pour suivre la tradition française un peu archaïque : il multi¬ 
plie les nimbes d’or hiérarchisés, simples cercles doubles 
pour saint Jean et la Madeleine, les mêmes cercles accompa¬ 
gnés d’un modeste feston renversé pour la Vierge, gloire 
rayonnante pour le Christ. Le mince galon doré qui borde le 
manteau de la Vierge et celui, à peine perceptible, du man¬ 
teau de saint Jean, maintenu par une chaînette granulée, 
sont bien discrets. 

Le coloris de la Pietà française est plus soutenu, plus 



Fig. 286 Peintre français travaillant à Paris, vers 1505. Pietà. 
U.S.A. Collection particulière. 


Xoto 


savoureux, aux tons plus profonds, d’un accord plus grave. 
On y surprend l’écho d’une culture picturale flamande. 
Mais le dessin gras des contours est loin de suivre la préci¬ 
sion incisive des peintres de cette école. 

Ainsi la Pietà allemande dont le deuil, pour nous tou¬ 
cher, doit être, aux yeux de son auteur, vigoureusement 
manifeste est devenue une Pietà française où le chagrin 
n’est que suggéré par un lyrisme timide et gracieux. 

Bien entendu, cette expression dictée par la séculaire 


civilisation de la France est ici aux mains d’un artiste 
modeste incapable d’égaler l’expérience et la force monu¬ 
mentale du maître allemand, encore que le plus clair de ce 
prestige, ce maître paraît le devoir à la sculpture française. 
Notre peintre travaillait sans doute à Paris et peu de temps 
après l’achèvement de la Pietà de Saint-Germain-des-Prés, 
peut-être vers 1505. Et il devait être suffisamment proche 
du maître colonais pour poser sur la tête de sa Madeleine 
une coiffe plissée à la mode incontestablement allemande. 
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Fig. 287 Peintre français travaillant à Paris vers 1500. Le Calvaire. Rouen, Palais de Justice. 
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Peintre français travaillant à Paris vers 1500 


N° 38 

Le Calvaire 


Rouen, Palais de Justice, Cour d’appel 

Bois: chêne 

H. 1,56 m; L. 1,25 m (la hauteur indiquée comprend le dais qui fait par¬ 
tie de l’encadrement d’origine) 

Fig. 287 

HISTORIQUE 

Le tableau, dont le sujet (le Christ en croix, entre la Vierge et saint Jean) 
et les inscriptions indiquent qu’il était destiné à une salle de justice, a été 
donné par le roi Louis XII (1498 - 1515) à l’Echiquier de Normandie et 
placé depuis dans la Chambre du Conseil de la Cour d’appel; les initia¬ 
les L couronné et l’inscription Ludovicus XII sur le cadre paraissent 
avoir été ajoutées à une époque difficile à préciser. 

EXPOSITION 
Paris, 1950, n° 40. 

BIBLIOGRAPHIE 

P. Mantz, 1987, p. 230, Fig. 95. 


COMMENTAIRE 

Ce tableau, mal conservé, fort restauré et très difficile à étu¬ 
dier de près, figure ici à titre de document, «pour 
mémoire», car son origine parisienne est quasi certaine. 

Le chapeau du prophète à gauche sur le dais et le style 
encore tout à fait gothique font penser que ce tableau date 
des alentours de 1500. Ce fut probablement en 1499, lors¬ 
que Louis XII transforma l’Echiquier de Rouen (la princi¬ 
pale assemblée judiciaire de Normandie) en Parlement, que 
la donation du tableau eut lieu. 

Rien ne prouve que le tableau soit sorti d’un atelier 
parisien. Mais c’est très vraisemblable car, ni par ses types 
ni par son dessin, il ne ressemble à la peinture des ateliers de 
la Loire. Ce dessin est net et vigoureux. Il ne manque pas de 
finesse dans les visages, le bras du Christ et les mains. Et si, 
aujourd’hui, cette écriture s’impose et la peinture paraît 
manquer d’éclairage, c’est que les restaurations anciennes 
l’ont dépouillée d’une bonne partie de son modelé. Le fond 
d’or est délicatement gaufré. Tradition de l’enluminure qui 
augmente l’impression d’archaïsme. Si la peinture de pan¬ 
neau parisienne à la disposition du roi ne dépassait pas le 
niveau de ce tableau, on comprend l’intérêt que Charles 
VIII et Louis XII ont porté à l’art italien et que de grands 
prélats, tel Guillaume Briçonnet, s’adressaient volontiers à 
des peintres venus du Nord (voir la notice de la Pietà de 
Saint-Germain-des-Prés, n° 33). 
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* DAMOISELLE DENISE FOVR'NIER FEMME DE 
NICOLAS DV PRE CONSEILLER DV ROY ET MAISTRE DES CONPTES 
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Fig. 288 Peintre français travaillant à Paris vers 1500-1510. 

Portrait de Denise Fournier. Localisation actuelle inconnue. 
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Peintre français travaillant à Paris aux alentours de 1500- 1510 


N° 39 

Portrait de Denise Fournier, 
Femme de Nicolas du Pré 


Localisation inconnue 

Bois 

H. 46 cm; L. 33 cm 

Fig. 288 

HISTORIQUE 

Coll. Ch. Oulmont, Saint-Cloud 

BIBLIOGRAPHIE 

Ch. Sterling, 1938, p. 140, Fig. 186. 


COMMENTAIRE 

En haut du tableau on lit une inscription du XVI e siècle tra¬ 
cée en lettres jaunes: Damoiselle Denise Fournier femme 
de Nicolas du Pré Conseiller du Roy et Maistre des 
conptes. 

Le tableau que j’ai vu en 1936 et publié en 1938 a dis¬ 
paru pendant la dernière guerre et reste introuvable. Il est 
donc utile de mentionner quelques notations des couleurs 
recueillies lors de son examen. 

«La coiffe et la bordure à l’échancrure du corsage sont 
d’un noir brillant; la robe est rouge garance; les chairs sont 
d’un rose grisâtre, les ombres légèrement bleutées, les lèvres 
pâles, les pupilles brunes, le blanc de l’œil légèrement 
bleuté. Ces tons, qui s’exaltent mutuellement et qui se déta¬ 
chent d’un fond vert foncé, produisent un effet d’une 
vigueur plastique dont la photographie (seule qui subsiste, à 
ma connaissance) ne rend pas suffisamment compte. » 

Denise Fournier était la fille de Jacques Fournier, sei¬ 
gneur de Créteil, et de Marie de Corbie. On ignore ses dates 
de naissance et de mort, de même que la date de son 
mariage. Mais du fait que son mari fut en partie l’héritier de 
sa belle-sœur Marie Fournier le 11 janvier 1506, on peut 
déduire que le mariage de Nicolas du Pré et de Denise 
Fournier était antérieur à cette date. 


Nicolas du Pré fut receveur des exploits et amendes au 
Parlement de Paris du 14 août 1498 jusqu’au 1 er septembre 
1513. Il est mentionné à la même époque comme notaire et 
secrétaire du Roi depuis le 11 janvier 1506 jusqu’au 
1 er septembre 1513, office qu’il résigna en février 1516. 
C’est le 1 er septembre 1513 qu’il devint maître ordinaire à la 
Chambre des comptes, office qu’il résigna en faveur de son 
fils Nicolas, en 1527. (Tous ces renseignements biographi¬ 
ques viennent de Lapeyre et Scheurer, I. P. 123, notice 235 
et II, généalogie, pl. XLI). 

L’inscription sur le portrait mentionne le titre de maî¬ 
tre des comptes: ce n’est donc qu’après le 1 er septembre 
1513 qu’elle a pu être tracée. Mais rien ne prouve qu’elle est 
contemporaine de l’exécution du portrait. Il est au contraire 
probable qu’on l’ait ajoutée sur le portrait dont le costume 
suggère les années 1505 - 1510. Le titre de conseiller du roi 
que l’inscription mentionne également n’est pas vérifiable. 

Le style dépouillé, fruste mais énergique est purement 
français. Il est intéressant de noter le fond vert rare en 
France mais qu’on trouve dans les portraits peints en Bour¬ 
gogne. En 1938, j’ai pensé que la sobre ampleur du volume 
de la tête, comparable à celle du portrait d’Anne de Breta¬ 
gne peint par Bourdichon (voir J. Ehrmann, septembre 
1981, Fig. 13 et 16), invitait à considérer l’effigie de Denise 
Fournier comme sortie d’un des ateliers du Val de Loire. 
Mais les récentes recherches dans le domaine de l’enlumi¬ 
nure (voir les Statuts de l’Ordre de Saint-Michel de Jacques 
de Besançon, notice n° 15) montrent que l’art de ces ateliers 
a pénétré à Paris dès la fin du règne de Charles VIII. D’autre 
part, les terres que possédaient tant la famille Fournier 
(Créteil) que Nicolas du Pré (seigneuries de Passy, com¬ 
mune de Chevry-Cossigny, et de Lieusaint, en Seine et 
Marne), sont situées dans la région parisienne (Lapeyre et 
Scheurer, ibidem). C’est donc, selon toute probabilité, à un 
peintre de la capitale qu’il convient d’attribuer ce portrait 
sévère mais original et impressionnant par sa vigueur dans 
la simplicité. 
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Fig. 289 Maître (dessinateur des patrons) de la Chasse à la licorne. 

Tenture de la Chasse à la licorne. La licorne surprise à la fontaine. 

New York, The Metropolitan Muséum of Art, The Cloisters Collection. 
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Maître de la Chasse à la licorne 

Cartonnier de tapisseries et de vitraux, 
enlumineur et dessinateur de gravures, 
actif à Paris vers 1480-1510 


N° 40 

Tenture de la Chasse à la licorne 


New York, The Metropolitan Muséum of Art, 
The Cloisters Collection 

Tapisserie 

Laine, soie et fils de métal 

La licorne surprise à la fontaine 
H. 3,68 m; L.3,78 m, Fig. 289 

Les chasseurs assaillent la licorne 
H. 3,68 m; L. 4,27 m, Fig. 290 

La licorne se défend 
H. 3,68 m; L. 4 m, Fig. 291 

La licorne se réfugie auprès d’une jeune fille pure 

Deux fragments : 

Chasseur et chiens 

H. 1,74 m; L. 0,65 m, Fig. 293 

Une suivante de la licorne auprès 

de la jeune fille dont on distingue la main sur 

la crinière de la bête 

H. 1,94 m; L. 0,66 m, Fig. 293 


HISTORIQUE 

Duc François VI de La Rochefoucauld dans son hôtel parisien de la 
rue de Seine, en 1680; duc François VIII de La Rochefoucauld au 
château de Verteuil, en 1728; disparue en 1793; retrouvée en 1856; 
John Rockefeller Jr, New York, 1923; offert par celui-ci aux Clois¬ 
ters en 1937 ; les deux fragments de la quatrième pièce ont été acquis 
par les Cloisters du comte Gabriel de La Rochefoucauld en 1938. 

EXPOSITIONS 

Galerie Anderson, New York, 1923; New York, 1928; Paris, 1974. 
BIBLIOGRAPHIE 

Barbier de Montault, R.A.C. 1888, p. 114; E. Biais, Bull, comité 
Soc. des B.-A., Paris, 1905, XXLX, pp. 669-675, note 2; J.J. Mar- 
quet de Vasselot et R.A. Weigert, 1935, pp. 62, 151, 189, 229; 
E.C. Mergnond, 1938; J.J. Rorimer, 1962; J.J. Rorimer, 1963, 
pp. 162-175; E.J. Alexander et C.H. Woodward, 1967; J. Coffinet 
(1971), pp. 202-203, 205, pl. 201, 203; A. Erlande-Brandenburg, 
1975; M. Freeman, 1976 et trad. française, 1983; J.-B. de Vaivre, 
1984; J. Williamson, 1986. 


La mise à mort de la licorne et 
son transport au château 
H. 3,68 m; L. 3,88 m, Fig. 294 
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COMMENTAIRE 

La tenture de la Chasse à la licorne, qui rivalise de beauté 
avec celle de la Dame au lion et à la licorne du Musée de 
Cluny (notice 41), est composée de cinq pièces dont une 
ne subsiste qu’à l’état de deux fragments. Ces pièces 
représentent les épisodes de la découverte, de la résis¬ 
tance,de la capture et de la mort de l’animal fabuleux. 
A l’exception de la scène endommagée de la capture, 
spécifique de la légende de la licorne, les épisodes repré¬ 
sentés se déroulent à peu près comme ceux d’une chasse 
au cerf et il n’y a pas lieu de penser que la suite ne soit pas 
complète. 

Le récit débute par la découverte de la licorne par un 
groupe de nombreux chasseurs armés d’épieux et de vou- 
ges (Fig. 289). Ils obéissent aux ordres d’un jeune sei¬ 
gneur seul à porter un mince bâtonnet au lieu d’armes ; il 
est facile de le distinguer grâce à son chapeau orné d’une 
haute plume blanche. Cette baguette est l’attribut du maî¬ 
tre qui dirige la chasse. Gaston Phébus qui donne des 
ordres à ses veneurs en tient une (voir Fig. 201 du vol. I 
du présent ouvrage). Les chasseurs surprennent la licorne 
au secret d’une forêt luxuriante, au pied d’une fontaine 
monumentale, au milieu des bêtes familières et des bêtes 
exotiques (dont la rarissime hyène). La licorne trempe sa 
corne dans le ruisseau qui s’écoule de la fontaine pour en 
purifier l’eau. Il n’est pas sans intérêt d’observer que le 
superbe faisan perché sur la margelle de la fontaine con¬ 
temple son reflet. 

A la fontaine est suspendu un grand monogramme 
formé d’un A et d’un E (retourné), lettres liées par un 
«lac», une mince cordelette (et non une «cordelière» adop¬ 
tée par Anne de Bretagne et sa fille Claude de France). 
Le même monogramme est tissé dans chaque angle de la 
pièce (à l’exception de la dernière, Fig. 294), dans laquelle 
le monogramme manque au centre et dans le coin infé¬ 
rieur droit). On n’a pas réussi à identifier ce mono¬ 
gramme et l’on ne sait qui a commandé cette tenture 
somptueuse tissée de laine fine, de fils d’argent et de soie. 
Il n’est cependant pas exclu que le monogramme F.R. 
cousu dans le ciel (maintenant restauré, moderne) de la 
deuxième pièce (Fig. 290) soit celui du comte François I er 
de La Rochefoucauld (mort en 1517) lorsque la tenture 
(et les deux pièces, Fig. 295 et 296 dont il sera question) 
devinrent sa possession (voir à ce sujet le livre abon¬ 
damment documenté et admirablement illustré de Miss 
M. Freeman, 1976, pp. 155-175). Cette historienne a 
trouvé les sept pièces citées dans l’inventaire de l’hôtel 
parisien du duc François VI de La Rochefoucauld (le 
célèbre auteur des Maximes), dressé en 1680. 

La composition de cette scène remplie de personna¬ 
ges, d’animaux et de végétaux est très lisible: bien déga¬ 


gée la fontaine en est le centre et l’axe vertical, toutes les 
autres formes s’agencent en cercle autour d’elle. 

La deuxième pièce montre la licorne en fuite, assail¬ 
lie par les chasseurs (Fig. 290). Elle leur échappe non sans 
avoir été légèrement blessée : un mince filet de sang des¬ 
cend de son dos, parallèle au tronc d’arbre. La bête est en 
train de franchir le cours d’eau qui n’est plus seulement 
horizontal, comme dans la première pièce, mais se divise 
et son nouveau cours s’enfonce dans la forêt. Ainsi est 
obtenu un effet de profondeur sinon de véritable perspec¬ 
tive car la taille des personnages diminue à peine avec leur 
éloignement. En même temps, grâce au tronc du chêne 
planté au premier plan dans l’axe médian de la scène, le 
schéma de la composition est analogue à celui de la pre¬ 
mière pièce : un vigoureux accent vertical au centre d’un 
cercle. 

Le monogramme A.E. est tissé sur les colliers de 
deux chiens blancs en bas à gauche. Le collier du chien 
blanc à droite en porte un qui n’est pas clairement lisible. 

Dans la troisième pièce (Fig. 291), la réputation de la 
licorne en tant que bête puissante et dangereuse est plei¬ 
nement justifiée: elle rue et éventre de sa corne l’un des 
chiens. Le monogramme A.E. orne le collier du chien qui 
bondit au premier plan, au centre ; il est mal déchiffrable 
sur les colliers des autres chiens. Par contre, une inscrip¬ 
tion en capitales: AVE REGINA C (-oelorum) sur le four¬ 
reau de l’épée du sonneur du cor, en bas à gauche, 
s’impose de toute évidence à notre attention (Fig. 292). 
On ne saura en négliger la discussion. 

En dépit du caractère particulièrement mouvementé 
de la scène, on y discerne une intention de structure 
comparable à celle des scènes précédentes: au premier 
plan, au centre, un chasseur est bien isolé et quand notre 
regard monte, il rencontre le tronc vertical d’un oranger 
qui domine les autres arbres. 

La pièce suivante (la quatrième) prouve que sa vail¬ 
lante défense a permis à la licorne d’échapper aux chas¬ 
seurs et aux chiens. Cette pièce ne subsiste qu’en deux 
fragments (Fig. 293), mais ils suffisent pour montrer que 
le récit de la tenture ne manquait pas de représenter l’inci¬ 
dent le plus étrange et le plus caractéristique du mythe de 
la licorne : on ne pouvait rejoindre et tuer ou capturer cet 
animal rapide que lorsqu’il se réfugiait dans le giron 
d’une vierge. On distingue sur la crinière de la licorne, 
déjà attaquée par deux chiens, les doigts délicatement 
posés, de la vierge et, sous la barbiche, son bras revêtu 
d’un velours beige aux plis parallèles d’un lustre doré. 
Plus loin, une suivante de la vierge (grande dame selon 
certaines versions de la fable) regarde furtivement vers la 
gauche et signale de la main aux chasseurs que le moment 
propice est arrivé. En effet, dans le fragment de gauche, 
on aperçoit déjà un valet de chiens qui sonne du cor. 
Le grand monogramme A.E., suspendu à une branche 
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Fig. 290 Maître (dessinateur des patrons) de la Chasse à la licorne. 

Tenture de ta Chasse à la licorne. Les chasseurs assaillent ta licorne. 
New York, The Metropolitan Muséum of Art, The Cloisters Collection. 
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au-dessus du valet, prouve que le fragment doit provenir 
du coin supérieur gauche de cette quatrième pièce. La 
barrière fleurie de roses forme un «jardin clos» qui abrite 
la vierge assise. Elle devait être très vaste et la juxtaposi¬ 
tion actuelle de deux fragments de cette tenture montre 
que cette barrière formait un angle. 

La cinquième pièce raconte la fin du drame (Fig. 294). 
Après l’avoir repérée sur les genoux de la vierge, les chas¬ 
seurs et leurs chiens ont rejoint la licorne. On les voit en 
haut à gauche l’assaillir de près et lui porter de nombreux 
coups mortels. Ce n’est cependant qu’une partie de la 
composition d’ensemble de cette pièce de loin la plus 
populeuse, la plus remplie de formes. Car, cette fois-ci, le 
paysage avec un château, qu’on ne pouvait qu’entrevoir 
à travers les arbres dans les autres pièces, s’étale en lar¬ 
geur et en profondeur. L’épisode principal de cette pièce 
représente les chasseurs amenant la licorne tuée devant un 
couple de seigneurs. L’animal est chargé sur un cheval. 
L’un des chasseurs tient la corne de la main gauche et 
montre de la droite le seigneur qui reçoit l’hommage de 
l’exceptionnel gibier et surtout cette corne dont les vertus 
merveilleuses sont célébrées dans les bestiaires (Fig. 298). 
Ce n’est pas souvent qu’on réussissait à tuer une licorne: 
le couple seigneurial est suivi d’une foule élégante qui sort 
du château et des serviteurs curieux regardent par la fenê¬ 
tre et du haut d’une des tours. Les arguments qu’on a 
présentés pour reconnaître dans le couple seigneurial le 
roi Louis XII et la reine Anne de Bretagne n’ont pas 
résisté à la critique. Constatons aussi que le château n’est 
pas identifiable et qu’il est différent dans chacune des piè¬ 
ces de la tenture. Ce sont sans doute des architectures de 
fantaisie. 

Malgré l’accumulation de formes dans cette pièce, la 
composition n’est pas sans ordonnance. Son axe vertical 
est marqué en haut par un arbre isolé et, en bas, par un 
valet de chiens, lui aussi isolé. Mais c’est la grande frise 
horizontale de personnages qui domine le centre de la 
composition et crée une impression de calme après la 
bruyante agitation des péripéties de la chasse. 

La publication la plus détaillée de cette tenture, due 
à Miss M. Freeman (1976, réimprimée en 1983, traduite 
en français par P. Alexandre, 1983) joint à la suite des 
cinq pièces qui viennent d’être décrites un Départ pour la 
chasse (Fig. 295) et la Licorne captive (Fig. 296). Dans le 
Départ, cet auteur reconnaît le début de la chasse, dans la 
Licorne captive, la licorne «ressuscitée» inspirée par la 
pensée médiévale fort répandue qui voyait dans cette 
créature merveilleuse une allégorie du Christ. Les argu¬ 
ments principaux en faveur de l’homogénéité de la série 
des sept pièces qui auraient formé une grande tenture 
sont la présence du monogramme A.E. et la mention 
dans l’inventaire de La Rochefoucauld de 1680 d’une 
«tenture de tapisserie de haute lisse représentant une 


chasse de licorne en sept pièces». Pour ce qui est du 
monogramme, G. Souchal (Cat. Exp. 1973, p. 83) a déjà 
observé que la graphie des lettres n’est pas identique; 
ajoutons une différence qui saute aux yeux, celle du des¬ 
sin de la cordelette laquelle, dans le Départ et dans la 
Licorne captive, n’est pas simplement arrondie mais agré¬ 
mentée d’une petite boucle supplémentaire (Fig. 295 et 
296). La mention de l’inventaire de 1680 prouve seule¬ 
ment qu’à la fin du XVII e siècle on a trouvé évident que 
ces deux pièces devaient, à cause de leur thème, faire par¬ 
tie de la tenture de cinq pièces. La patente différence du 
fond de millefleurs, du style et du type des personnages 
échappait à cette époque qui ne regardait les oeuvres d’art 
médiévales que pour y trouver des portraits, des armoi¬ 
ries (ou des monogrammes), des costumes surprenants. Il 
est donc très vraisemblable que le Départ et la Licorne 
captive étaient en 1680 des débris d’une autre tenture où 
la chasse à la licorne s’achevait par sa capture et non par 
sa mise à mort. Cette deuxième tenture a dû être tissée à 
une date voisine, peut-être de quelques années antérieure, 
pour le même couple au monogramme A.E. Pour la dis¬ 
tinguer de la première, nous l’appellerons La tenture mil¬ 
lefleurs de la Chasse à la licorne. 

Ces deux pièces n’appartiennent pas vraiment à la 
catégorie des millefleurs «classiques» où, pour adopter la 
définition de G. Souchal, les personnages sont «plaqués» 
sur un fond vertical semé de fleurs, de feuilles et d’ani¬ 
maux. De telles millefleurs sont relativement rares. Pour 
la plupart, elles comportent des suggestions de profon¬ 
deur. Dans le Départ pour la chasse, les troncs d’arbres à 
droite diminuent comme une succession de colonnettes et 
le guetteur qui a grimpé sur une branche est nettement 
plus petit que les personnages du premier plan (Fig. 295). 
Dans la Licorne captive (Fig. 296) l’enclos arrondi est vu 
en perspective et modelé d’un jeu d’ombres et de lumiè¬ 
res. Et c’est précisément cette ambiguïté spatiale — d’un 
raffinement profondément gothique — qui compte parmi 
les attraits essentiels de ce décor mural. Attrait ressenti 
par les Italiens, adeptes si fervents de la perspective scien¬ 
tifique, et, pourtant, grands amateurs d 'arrazzi. 

La date de la suite de la Chasse et des deux autres 
tapisseries ne saurait être fixée qu’approximativement. 
Car on la déduit des costumes. Il me semble que ceux du 
Départ pour la chasse suggèrent les années 1488-1490 
environ. Tandis que ceux des cinq pièces de la Chasse 
pourraient être postérieurs, des années 1495 —1500 environ. 

Cependant, il reste à explorer l’aspect spirituel des 
sept pièces des Cloisters: leur symbolisme. Dès qu’on lit 
l’inscription tissée dans la troisième pièce de la Chasse: 
AVE REGIN A C (-oelorum), (Fig. 292), on tient une certi¬ 
tude: sous son aspect réaliste, la suite des cinq pièces ren¬ 
ferme une signification allégorique religieuse, christologi- 
que. Nous sommes aujourd’hui fort bien renseignés sur 
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Fig. 291 Maître (dessinateur des patrons) de la Chasse à la licorne. 

Tenture de la Chasse à la licorne. La licorne se défend. 

New York, The Metropolitan Muséum of Art, The Cloisters Collection. 
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l’iconographie symbolique de la licorne, tant religieuse 
que profane. Dans la première, elle est une des figures du 
Christ, et la pucelle qui l’abrite dans son giron est évi¬ 
demment la Vierge Marie; leur groupe signifie l’Incarna¬ 
tion (Fig. 297). Dans la seconde acception, la licorne 
symbolise l’Amant. 

Les études qui donnent des preuves de ces interpréta¬ 
tions, tant dans les textes que dans l’imagerie du Moyen 
Age, sont nombreuses. Je n’en citerai que trois en com¬ 
mençant par une synthèse de l’iconographie de la licorne, 
excellente et pourtant totalement oubliée, signée par 
Liselotte Werhahn-Stauch dans le ReaUexikon (sub voce 
Einhorn, IV, 1958, col. 1504 à 1544). Les deux autres 
ouvrages sont spécialement consacrés aux tapisseries des 
Cloisters. Ce sont les livres de Miss Margaret Freeman 
(The Unicom Tapestries, 1976, rééd. en 1983; trad. fr. 
par P. Alexandre, 1983) et de John Williamson au titre 
surprenant mais intéressant, The Oak King, the Holly 
King and the Unicom (le Chêne-roi, le Houx-roi et la 
licorne) N. Y., 1986. Il importe d’en donner une brève 
analyse pour en tirer les conclusions qui paraissent 
recevables. 

Mais, auparavant, une restriction s’impose: tant 
M. Freeman que J. Williamson (qui la suit souvent) 
croient que les sept tapisseries des Cloisters formaient à 
l’origine une seule tenture dont le Départ pour la Chasse 
(Fig. 295) serait le début et la Licorne captive (Fig. 296) la 
fin. Cette fin les oblige à reconnaître que la licorne est 
représentée ressuscitée, qu’elle est une allégorie de la 
Résurrection. Mais l’animal est enchaîné et cela s’oppose 
à cette interprétation. Sans parler des différences stylisti¬ 
ques qui séparent ces deux millefleurs des cinq pièces 
représentant la chasse. Différences soulignées par plu¬ 
sieurs connaisseurs de la tapisserie médiévale et qui me 
paraissent entièrement convaincantes. On verra d’ailleurs 
par la suite que l’iconographie du Départ pour la chasse 
et de la Licorne captive s’expliquent parfaitement dans 
un contexte purement profane, ce qui n’est certainement 
pas le cas des cinq épisodes de la Chasse. 

Le symbolisme de la faune et de la flore de ces épiso¬ 
des a été analysé de très près par Miss Freeman qui lui a 
consacré un bon tiers de son gros livre. Comme elle se 
fonde sur le texte et les illustrations de plusieurs bestiai¬ 
res, herbiers et autres ouvrages médiévaux et comme elle 
ne s’obstine pas à charger de significations allégoriques 
toutes les bêtes, tous les arbres, tous les arbustes et toutes 
les fleurs (les scientifiques en ont identifié plus d’une cen¬ 
taine), elle inspire confiance. Il me paraît également ras¬ 
surant de constater que plusieurs citations particulière¬ 
ment appropriées à l’exégèse symbolique des tapisseries 
(dont les patrons, comme on le verra, sortaient d’un ate¬ 
lier parisien) ont été puisées dans un Ortus Sanitatis 
connu en Allemagne dès 1491, «translaté de latin» et 



Chasseur symbolisant l'archange Gabriel. 


imprimé à Paris aux alentours de 1500 (Freeman, p. 79 et 
note 30). Il n’est pas possible (il est même inutile car le 
livre de Miss Freeman, réédité en anglais et soigneuse¬ 
ment traduit en français, est facilement accessible) de sui¬ 
vre cette analyse pas à pas. Je me borne à un bref résumé 
du symbolisme de la première pièce, La licorne surprise à 
ta fontaine (Fig. 289). Il suffira pour donner au lecteur 
une idée de la richesse et de la polyvalence allégorique que 
l’esprit médiéval tirait de la fable de la licorne, des bes¬ 
tiaires et des herbiers. 

Couchée près d’une fontaine monumentale et au 
bord d’un ruisseau que celle-ci alimente, la licorne plonge 
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Fig. 293 Maître (dessinateur des patrons) de la Chasse à la licorne. 

Tenture de la Chasse à la licorne. La licorne se réfugie auprès d’une jeune fille pure. 

Fragment de gauche : Chasseur et chiens. Fragment de droite : Une suivante et la licorne auprès de la jeune 
fille dont on distingue la main sur la crinière de la bête et le bras sous la barbiche. 

New York, The Metropolitan Muséum of Art, The Cloisters Collection. 
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sa corne dans l’eau pour la purifier du venin dont l’avait 
polluée un serpent ou un «basilic». Auprès d’elle sont 
groupés les animaux qui, pour s’abreuver, attendent que 
l’eau soit assainie. La fontaine est un symbole «classi¬ 
que» de la Vierge; de plus, elle est accompagnée d’un 
chardonneret, symbole de l’âme, qu’on voit souvent dans 
les mains de l’Enfant tenu par la Madone. Le lion, 
comme la licorne, est une figure allégorique du Christ : ne 
ressuscite-t-il pas le troisième jour, par un rugissement, 
ses petits qui naissent morts ? La panthère, « la plus belle 
des animaux», ouvre sa gueule car elle séduit toutes les 
bêtes par son haleine. La « plus belle » donc comparable 
au Christ. Seul le dragon la fuit; il est donc utile qu’elle 
veille sur l’eau. Il en est de même du cerf car il détruit les 
serpents. La présence de la souple genette n’est pas claire 
pour Miss Freeman et je la comprends. Quant à l’hyène, 
généralement odieuse dans les bestiaires, elle est ici fran¬ 
chement hostile à toutes les autres bêtes : diabolique, elle 
annonce les tourments de la licorne, la Passion du Christ. 
Assez curieusement, Ortus Sanitatis français trouve à 
l’hyène quelques avantages: sa rate est bénéfique pour 
nos yeux, sa fiente guérit les plaies infectées et les poils de 
sa tête soignent la migraine. 

Mais ici nous abandonnons le domaine religieux 
pour passer dans celui du pragmatisme de l’existence 
quotidienne, de la médecine domestique que célèbrent les 
herbiers à l’usage de la dame du manoir ou du château. 
Du coup s’ouvre la perspective d’une interprétation pro¬ 
fane, celle qui fait allusion au mariage et au ménage. De 
fait, le lion est accompagné de la lionne car il est réputé 
monogame. La panthère peut être le symbole de la Dame 
aimée; Nicole de Margival appela son poème La Pan¬ 
thère d’Amour. La même idée inspire le couple de faisans 
sur la fontaine. Les trois quarts des plantes dans la ten¬ 
ture entière possèdent des propriétés prophylactiques ou 
aphrodisiaques. Les deux fragments de la quatrième pièce 
(Fig. 293) font, en dépit des doutes d’un éminent médié¬ 
viste français, certainement partie de la tenture des Clois- 
ters (et non d’une troisième tenture imaginaire de la 
Chasse à la licorne portant le même monogramme 
A.E. !). Or, Miss Freeman a observé, d’après le bras 
tendu vers la licorne (Fig. 293), que la vierge qui appri¬ 
voise l’animal portait la même robe orange doré que la 
châtelaine dans la dernière pièce (Fig. 294). Rien, en 
effet, ne s’oppose à ce que la capture soit aussi celle d’un 
Amant et que la tenture de la Chasse ait été tissée pour le 
couple représenté dans l’épisode final et dont les prénoms 
commençaient par A. et E. L’attitude de la châtelaine 
suggère celle d’une femme qui a conquis son époux et fait 
du geste de sa main allusion à la fable de la licorne. 
L’épisode de la capture par une vierge — allégorie de 
l’Incarnation — était indispensable dans le programme 
iconographique de la tenture où, dans la pièce précé¬ 


dente, l’un des chasseurs salue «la reine des cieux» 
(Fig. 292). D’ailleurs, dans le fragment de gauche, l’un 
des chiens porte un collier aux lettres CHS qui évoquent 
également le Christ (notre Fig. 293, bon détail en cou¬ 
leur in Freeman, Fig. 133). Les représentations de l’ar¬ 
change Gabriel en chasseur avec une meute de chiens qui 
s’approche de la Vierge accompagnée de la licorne et 
entourée d’un enclos ne manquent pas au XV e siècle; et 
ce sont souvent des tapisseries formant un devant d’autel 
(Fig. 297). 

La tenture de cinq pièces de la Chasse, aux Cloisters 
de New York, est donc, selon toute vraisemblance, à la 
fois allégorie de la Passion et celle d’une quête amou¬ 
reuse, du pouvoir des femmes aboutissant au mariage. Le 
lien qui entoure la tête et la corne de la licorne tuée est 
bien singulier: une branche de chêne, l’arbre durable, 
symbole de la fidélité en foi religieuse et en mariage, mais 
en même temps hérissée d’épines, symbole de la Passion 
mais aussi de la victime de l’amour (Fig. 298). 

Quant à la Tenture miltefleurs de la Chasse à la 
licorne (Fig. 295 et Fig. 296), elle est d’inspiration pure¬ 
ment profane : la licorne captive est l’Amant enchaîné par 
l’Amour. L’arbre est un grenadier et ce sont ses graines 
qui tachent de rouge la robe blanche de la licorne et signi¬ 
fient l’union amoureuse (Miss Freeman eut raison de ne 
pas y voir des blessures et du sang). La flore de ces mille- 
fleurs est remplie de plantes et de fleurs qui suggèrent la 
fertilité. 

Si, dans le livre de Miss Freeman, le symbolisme évo¬ 
que dans la Chasse des Cloisters une sorte de grand parc 
seigneurial avec un bois soigneusement planté d’arbres 
portant des fruits variés, un jardin de simples et une 
ménagerie, le livre de J. Williamson (1986) y découvre 
une forêt sauvage où les saisons déterminent la significa¬ 
tion symbolique de chaque pièce. Il est un peu difficile de 
s’abandonner avec confiance à un auteur qui écrit que 
Charles VIII était le père d’Anne de Bretagne (p. 21); qui 
appelle obstinément le peintre Henry de Vulcop, Henri 
Valcop (p. 11 et l’index); qui veut que l’hyène soit une 
louve pour pouvoir citer Dante qui parle du lion, du léo¬ 
pard (ou panthère) et de la louve (p. 116); qui pense que 
le maître de la chasse montre de son doigt vertical un 
arbre qui, en réalité, se trouve loin derrière lui; que le 
garçon qui joue avec un chien ne regarde pas celui-ci mais 
«tristement vers le lointain» (p. 196) (notre Fig. 311); 
que la licorne qui se défend farouchement dans la troi¬ 
sième pièce (Fig. 291) a été représentée exprès sans oreil¬ 
les pour évoquer le silence des cloches des églises pendant 
les trois jours qui précèdent Pâques (Fig. 41, p. 154). 
Ce dernier point m’avait paru difficile à réfuter pure¬ 
ment et simplement: sur les reproductions (Fig. 41 de 
Williamson, Fig. coul. p. 100 de Freeman) l’oreille n’est pas 
visible ou, peut-être, son contour très léger paraît à peine 
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Fig. 294 Maître (dessinateur des patrons) de la Chasse à la licorne. 

Tenture de la Chasse à la licorne. 

La mise à mort de la licorne et son transport au château. 

New York, The Metropolitan Muséum of Art, The Cloisters Collection. 
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Fig. 295 Cartonnier inconnu. 

Tenture millefleurs de la Chasse à la licorne. Le départ pour la chasse. 
New York, The Metropolitan Muséum of Art, The Cloisters Collection 
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Fig. 296 


Cartonnier inconnu. 

Tenture millefleurs de la Chasse à la licorne. La licorne captive. 

New York, The Metropolitan Muséum of Art, The Cloisters Collection 
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Fig. 297 Tapisserie suisse servant de devant d’autel et représentant une Annonciation allégorique avec l’archange ’ 

Gabriel en chasseur et la Vierge avec la licorne. Vers 1480. Zurich, Landesmuseum. 


discernable. Miss Freeman admettait une négligence du 
lissier. Mais, comme il s’agit d’un tissage exceptionnelle¬ 
ment soigné, je voulais en avoir le cœur net et posai la 
question à Adolfo Salvatore Cavallo qui est en train de 
rédiger le catalogue des tapisseries médiévales du Metro¬ 
politan Muséum et des Cloisters. Voici la réponse de cet 
excellent spécialiste: il est «fairly certain» que l’oreille 
existait mais la finesse du dessin et la délicatesse de la 
couleur rendent probable que cet endroit se soit fané ou 
ait pâli à la suite d’un lavage (lettre du 14 mars 1989). 

En mobilisant beaucoup d’indulgence et de bonne 
volonté on dégage l’idée maîtresse de Williamson. Il fait 
largement appel aux séculaires traditions et rites préservés 
tant par le folklore celtique et germanique que par la 
mythologie gréco-romaine. Aussi voit-il dans la tenture 
l’image cyclique des saisons où, jusqu’au solstice d’été 
règne le chêne pour être supplanté par le houx lequel, à 
son tour, s’effacera au solstice d’hiver devant le chêne. 
La nature entière participe à ce rythme vital et les symbo¬ 
les de la sexualité, de la fertilisation sont pour Williamson 
sans nombre. La dernière pièce, celle où la licorne est 
tuée, lui offre un champ particulièrement riche en symbo¬ 
les funèbres. Un cours d’eau (à vrai dire discret) qui 
sépare la scène de la mise à mort de l’offrande du cadavre 
de la licorne, est à ses yeux le Styx, les seigneurs sortant 
du château seraient Perséphone et Hadès (p. 185). Inutile 
d’ajouter que chaque arbuste et l’écureuil «messager du 
monde souterrain» car il monte inlassablement sur l’arbre 
depuis ses racines, ne font que corroborer cette interpré¬ 
tation lugubre (p. 186). Hélas, le temps et la place me 
font défaut pour apprécier à leur juste valeur les argu¬ 


ments de l’auteur qui utilise plusieurs écrivains sérieux 
pour nourrir ses spéculations personnelles. Je ne puis que 
recommander la lecture de ce livre qui n’ennuie pas. 

Les recherches au sujet du dessinateur des patrons 
de la Chasse à la licorne ont, ces derniers temps, pro¬ 
gressé de façon spectaculaire. On le doit à Madame 
Nicole Reynaud qui, dans un article remarquable (R.A. 
22, 1973, pp. 6-21), a dégagé la personnalité d’un artiste 
important travaillant à Paris entre 1480 et 1510 environ. 
Cet article est suivi de celui de Geneviève Souchal (R.A. 
22, 1973, pp. 22-49) qui, en adoptant les conclusions de 
N. Reynaud, a multiplié les comparaisons en les illustrant 
abondamment. Les deux articles offrent ensemble 129 
reproductions. Nombre d’entre elles ont été ensuite répé¬ 
tées par Miss Margaret Freeman ( The Unicom Tapes- 
tries, 1976 et version française 1983). La Revue de l’Art et 
ce livre étant, je le répète, facilement accessibles, je me 
bornerai à citer ces illustrations en ne reprenant que celles 
qui me paraissent strictement nécessaires à la bonne lec¬ 
ture du présent livre. Soulignons aussitôt que cet artiste 
qui reste anonyme a été appelé par N. Reynaud le Maître 
d’Anne de Bretagne (voir la notice 45) et par G. Souchal 
le Maître de la Chasse à la licorne. 

Le Cabinet des Desssins du Louvre possède huit 
grands dessins à la plume rehaussés d’aquarelle (Lugt, Inv. 
1968, 47-54, repr.), attribués à l’école flamande «autour 
de 1465» (p. 17), datation très probablement exacte. 
Mais l’auteur des dessins a été erronément cherché parmi 
les «peintres décorateurs» tournaisiens ou arrageois. Ce 
sont les petits patrons de tapisseries aujourd’hui rarissi¬ 
mes (Fig. 299, 300, 301, 312). En l’occurrence, il s’agit de 
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Fig. 298 Détail de la Fig. 294. 

Le cou et la corne de la licorne morte entourés de branches 
de chêne hérissées d'épines. 
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la célèbre tenture (en onze pièces) de la Guerre de Troie 
dont on connaît plusieurs retissages dits «éditions» 
(J. P. Asselberghs, R. Belge Arch. H. A., XXXIX, 
1970, pp. 93-182, et G. Souchal, Charles VIII et la ten¬ 
ture de la Guerre de Troie, ibidem, pp. 185-189). Mais 
N. Reynaud a reconnu sans erreur possible que ces des¬ 
sins sont de la main d’un enlumineur et peintre qu’elle 
étudie depuis longtemps (1965, 1973, 1977, nos 4 et 5, 
1985), appelé par Durrieu le Maître de Coëtivy et supposé 
par lui être Henry de Vulcop. Après avoir été l’enlumi¬ 
neur en titre de Marie d’Anjou (cité à son service en 1454- 
1455) cet artiste à la personnalité très marquée passa (pro¬ 
bablement à la mort de la reine, en 1463) au service de 
Charles de France (le frère du roi Louis XI), chez qui il 
est cité de 1463 à 1465. Madame Reynaud a réuni des 


observations qui permettent d’avancer, avec une grande 
vraisemblance, que «l’édition princeps» de la tenture de 
la Guerre de Troie a été tissée, sur les dessins d’Henry de 
Vulcop, pour ce prince qui l’employait dans le Berry, 
vers 1465. Nous juxtaposons un fragment conservé de ce 
premier tissage représentant l’arrivée à Troie de Penthési¬ 
lée, reine des Amazones (Londres, Victoria and Albert 
Muséum) (Fig. 302) et la partie correspondante d’un des 
dessins du Louvre (Fig. 301). On verra aisément ce que 
l’auteur des grands cartons et le lissier respectèrent du 
modèle initial et ce qu’ils ajoutèrent. Les ajouts sont 
nombreux mais n’altèrent pas les éléments essentiels de la 
composition. 

Le changement du lieu d’origine du patron en rem¬ 
plaçant les Pays-Bas par la France est caractéristique de 
la révision qui s’opère enfin dans l’histoire de la tapisse¬ 
rie. On admettait comme un axiome que le tissage à Arras 
ou à Tournai obligeait à situer le dessinateur des patrons 
dans le même milieu. Il y a plus de vingt ans j’attirais 
l’attention sur les cas documentés de cartons exécutés 
en France (Pierre Spicre) ou indiquant de par leur style 
l’origine provinciale française (R. L. M. F., 1966, n° 1, 
pp. 24-26). Non seulement le style souple mais les types 
de visages de certaines tapisseries sont introuvables dans 
la peinture et l’enluminure des Pays-Bas qui nous font 
connaître maintenant des centaines de visages d’hommes 
et de femmes. Je pensais — pour ne prendre que cet 
exemple — au fragment de tapisserie conservé au Metro¬ 
politan Muséum de New York (Fig. 303). Y a-t-il un pro¬ 
fil d’homme plus français (et moins flamand), d’une 
finesse aussi déliée que celui du damoiseau en bas et à 
gauche dans ce fragment? 

Avant d’examiner les conclusions des recherches de 
N. Reynaud, je m’arrête un instant au nom de Vulcop, 
aux problèmes de l’identification des oeuvres des deux 
frères de ce nom, Conrad et Henry (voir la notice 4, pp. 18 
et 20). Nous savons maintenant qu’il existe près de Harlem 
un village nommé Vulcop. Les frères étaient donc d’ori¬ 
gine hollandaise. Et c’est seulement dans l’enluminure 
hollandaise qu’on trouve, dès le début du XV e siècle, 
la pratique d’un dessin chargé de virtualité réaliste, 
dépourvu de toute calligraphie, entièrement au service 
d’un mouvement expressif (Fig. 304). Ce groupe qui se 
hâte, daté de 1410, est vraiment comparable à celui de 
Vulcop postérieur d’un demi-siècle (Fig. 305). Les deux 
dessinateurs insistent sur le rythme parallèle des jambes 
pliées. L’un et l’autre, ils animent leur groupe et le sou¬ 
dent en faisant tourner la tête de l’un des personnages 
pour qu’il regarde un compagnon. 

Madame Reynaud parle de «l’association de ces frè¬ 
res» (op. cit. p. 11). Mais d’après les documents qu’elle 
cite, Henry est toujours mentionné dans la région de la 
Loire (à Chinon, au service de Marie d’Anjou), puis dans 
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Fig. 299 Henry de Vulcop. Patron de la Tenture de ta Guerre de Troie. Vers 1465. 

Priant envoie Anténor en Grèce; entretien d’Anténor avec Télamon; le jugement de Paris. Dessin. Plume 
rehaussée d’aquarelle. Papier. H. 300 mm; L. 578 mm; Paris, Musée du Louvre, Cabinet des Dessins. 


le Berry, au service de son fils cadet, Charles de France et 
«à Bourges où il épousa une berruyère et meurt entre 
1470 et 1479» ( loc. cit. et note 10). Quant à Conrad, il est 
au service du roi Charles VII, comme peintre en titre pen¬ 
dant treize ans (1446— 1459). A la fin de 1454, il est men¬ 
tionné comme habitant Paris. Très favorisé, il reçoit plu¬ 
sieurs dons, est nommé «escuyer» donc probablement 
anobli dès 1448 (G. Du Fresne de Beaucourt, Histoire de 
Charles VII, T. VI, 1891, p. 416). Dès 1855 (Arch. A. F., 
T. III, p. 370, repris dans le Glossaire de Gay, T. II, 
1928, p. 219), on pouvait lire le document du 10 décem¬ 
bre 1454 selon lequel «Conrart de Vulcop paintre du roy 
nostredit seigneur demourant à Paris» était payé par 
Marie d’Anjou pour avoir «livré à Henry de Vulcop son 
frère paintre de ladicte dame une demie once fin azur 
pour enluminer et paindre hystoires en heures et livres 
que ladicte dame a fait faire à sa plaisance». Nous y 
apprenons que Conrad, tout en étant peintre ordinaire du 
roi habitait Paris et non Bourges. Une demi-once d’azur 
(l’or n’est pas mentionné) pouvait être facilement envoyée 
par un messager. Rien ne nous autorise à penser qu’Henry 
est venu la chercher à Paris. Bien au contraire, il est pro¬ 


bable que cette couleur particulièrement précieuse était 
plus facile à trouver dans la capitale et Henry y ayant un 
frère peintre, sans aucun doute son aîné (on n’a qu’à voir 
les dates de leurs services respectifs), a profité de cette cir¬ 
constance. Il est très probable qu’il y ait eu des influences 
de l’art de Conrad sur celui d’Henry, emprunts des sché¬ 
mas de composition, des personnages, du dessin des plis, 
etc. Si j’ai raison en attribuant le Triptyque de Dreux 
Budé à Conrad, les rapprochements reproduits dans la 
notice 4 (Fig. 37, 38, 60 et 61) en seraient de bonnes preu¬ 
ves. Mais aucune autre mention documentaire ne parle du 
contact, encore moins de «l’association» des deux frères. 

Certes, s’il n’est pas nécessaire d’admettre qu’Henry 
de Vulcop est venu chercher cette demi-once d’azur à 
Paris, il est probable qu’il y fit de brefs séjours. Car 
Madame Reynaud a identifié, ici aussi sans erreur possi¬ 
ble, que les cartons des trois verrières du choeur de l’égli¬ 
se Saint-Séverin émanent de cet artiste (B. Mon. 1985, 
T. 143-1, pp. 25-40, Fig. 2, 3, 4, 5, 6, 7, 9) (Fig. 306). 
Même si les cartons ont très bien pu être confectionnés 
à Bourges et envoyés à Paris (on connaît des exemples 
de tels transports), il est probable que l’artiste se soit 
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Fig. 300 Henry de Vulcop. Patron de la Tenture de la Guerre de Troie. Vers 1465. 


Combat des Troyens avec tes Grecs victorieux grâce à Achille; mort d’Achille tué par Paris dans le temple 
d’Apollon; la bataille où Paris est tué. Dessin. Plume rehaussée d’aquarelle. Papier. H. 306mm; L. 574 mm. 
Paris, Musée du Louvre, Cabinet des Dessins. 


d’abord rendu à l’église pour estimer sur place les dimen¬ 
sions et les conditions d’éclairage des vitraux à faire. 

Après avoir identifié l’auteur des patrons dessinés de 
la Guerre de Troie conservés au Louvre (Fig. 299, 300, 
301, 305), N. Reynaud a retrouvé l’influence de l’art 
d’Henry de Vulcop sur de nombreuses gravures de livres 
imprimés à Paris entre 1481 et 1510 environ (Fig. 307, 
308, 309, 310, 317). Ces dates tardives excluent Vulcop 
lui-même. Elles suggèrent la personnalité de son élève, 
collaborateur et héritier du fonds de son atelier qui, lui, 
était Français et travaillait à Paris. Ce genre d’héritage 
était commun au XV e siècle. Les historiens de la peinture 
flamande s’accordent pour admettre qu’après la mort de 
Roger van der Weyden à Bruxelles, en 1464, son succes¬ 
seur dans la charge de peintre officiel de cette ville, 
Vrancke van der Stoct, bien que non nécessairement son 
ancien collaborateur, disposait de fonds de poncifs de 
l’atelier du grand maître. En France, on connaît depuis 
1901 le testament de Bernardino Simondi (12 mars 1498), 
peintre d’origine piémontaise travaillant en collaboration 
avec Josse Lieferinxe. J’ai cité en 1964, dans un article 
sur celui-ci (R. L. M. F., n° 1, p. 14) la subtile gradation 


des legs faits par Simondi suivant l’importance des mem¬ 
bres de son atelier. Appelé «ouvrier», Claude Roux ne 
peut choisir que douze patrons ou poncifs. Les «servi¬ 
teurs » Antonio Regis et Honoré Labe se partageront les 
autres poncifs et le mannequin en bois articulé. Un troi¬ 
sième «serviteur» recevra un recueil de gravures sur 
les thèmes de la Passion et des douze apôtres. Mais le 
legs le plus personnel et le plus précieux va à Lieferinxe. 
C’est un «petit livre de dessins de ma propre main». 
N. Reynaud {op. cit. note 46) a cité le même testament et 
ajouta celui du peintre-verrier de Bourges Guillaume 
Labbe, de 1493, qui «lègue à son valet et successeur 
Jehan Joing tous ses outils à besogner sur verre et ses 
petits patrons de papier». Il n’y a aucun doute que la dis¬ 
sémination à Paris des poncifs créés par Henry de Vulcop 
et apportés par son collaborateur-héritier, non seulement 
dans le domaine de l’illustration gravée du livre mais 
aussi dans l’art du vitrail (Fig. 306) et de la tapisserie était 
considérable. Si bien que Madame Reynaud s’est décidée 
à écrire; «Cet héritier — dont il semble que nous n’ayons 
plus aucun tableau —, peintre de manuscrits soignés, 
liturgiques et profanes, dont on conserve une douzaine, 
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dessinateur prolifique pour la gravure, auteur de nom¬ 
breux cartons de vitraux dont la rose de la Sainte- 
Chapelle commandée par Charles VIII (Fig. 358), est éga¬ 
lement un cartonnier de tapisserie particulièrement doué ; 
les plus célèbres des tapisseries de la fin du XV e siècle ont 
été tissées sur ses cartons bien reconnaissables malgré la 
diversité apparente due à la transposition des tissages exé¬ 
cutés par des lissiers d’ateliers différents: la Chasse à la 
licorne (New York, Cloisters), Persée (Paris, coll. part.), 
la suite des Femmes vertueuses (Musée de Boston), la Vie 
de la Vierge autrefois à la cathédrale de Bayeux et sans 
doute aussi la Dame à la licorne du Musée de Cluny et 
quelques pièces de millefleurs. » 

L’historienne ne justifie pas en détail cette impres¬ 
sionnante productivité. Elle le fera sans doute, comme 
elle l’annonce (note 49 de l’article de 1973), «dans la der¬ 
nière partie de sa thèse dédiée à l’étude, au regroupement 
d’ensemble et au catalogue de cet artiste». Connaissant 
l’abondance en oeuvres inédites (surtout enluminures) des 
publications de N. Reynaud, je devrais m’abstenir de 
l’imprudence de discuter la production de l’héritier de 
Vulcop à Paris. Mais étant certain de ne pas être en 
mesure d’étudier cette thèse — à moins de sa publication 
très prochaine — je risque quelques observations que me 
suggèrent les oeuvres déjà connues. 

Et d’abord quelle appellation conventionnelle adop¬ 
ter pour cet anonyme héritier? N. Reynaud écrit (p. 16, 
note 50) qu’on peut l’appeler le Maître d’Anne de Breta¬ 
gne d’après les Très petites Heures enluminées pour la 
Reine (manuscrit discuté ici dans la notice 45) car elle 
trouve raisonnable de choisir l’oeuvre de l’artiste destinée 
au client le plus important. Mais elle écrit aussi: «Plutôt 
que dans la miniature ou dans la gravure où sa perfection 
académique l’emporte sur l’imagination, il est normal 
que ses réussites les plus originales aient été dans l’art 
de représentation décorative et d’ordonnance poétique 
qu’est la tapisserie. » 

Je ne saurais qu’applaudir à la conclusion que les 
oeuvres les plus belles de l’anonyme ne sont pas à recher¬ 
cher dans ses miniatures ou dans le vitrail, ou dans la 
gravure, mais dans la tapisserie. Dans son appellation de 
convention, Madame Reynaud considère le client; une 
approche essentiellement sociologique. Je préfère, pour 
ma part, une approche artistique et c’est aux tapisseries 
que je m’adresse pour choisir le nom de convention de 
l’anonyme héritier d’Henry de Vulcop. Et je distinguerai 
non pas un seul mais deux artistes principaux: l’héritier 
de Vulcop et un autre cartonnier de tapisseries d’une 
importance égale. L’héritier lui-même sera pour moi 
(comme pour G. Souchal) le Maître de la Chasse à la 
licorne des Cloisters (la présente notice) et l’enlumineur 
des Très petites Heures d’Anne de Bretagne et d’autres 
manuscrits (notice 45). L’autre grand créateur des patrons 



Fig. 301 Henry de Vulcop. 

Patron de la Tenture de ta Guerre de Troie. Vers 1465. 
Détail représentant Penthésilée arrivant à Troie. 

Dessin. Plume rehaussée d’aquarelle. Papier. 

Paris, Musée du Louvre, Cabinet des Dessins. 
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de tapisseries, influencé, peut-être même formé, par le 
Maître de la Chasse, sera à mes yeux le Maître de la Dame 
au lion et à la licorne de Cluny (notice 41). Je reconnaîtrai 
en lui l’auteur de l’admirable Persée et je lui attribuerai 
un tableau, un portrait de jeune homme (notice 42). Je 
verrai la collaboration entre le Maître de la Chasse et le 
Maître de la Dame dans la tenture des Femmes vertueuses 
du Musée de Boston, les petits patrons (les compositions) 
étant du premier et les grands cartons (surtout certains 
personnages) du second de ces artistes (notice 43). Enfin, 
je distinguerai un cartonnier influencé par les deux précé¬ 
dents dans l’auteur de la tapisserie du Narcisse, égale¬ 
ment à Boston (notice 44). 

L’attribution au successeur d’Henry de Vulcop des 
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Fig. 302 Tenture de la Guerre de Troie. Détail. 

Penthésilée arrivant à Troie avec, en haut, l’emblème 
(lettre S au milieu d’un soleil rayonnant) 
du roi Charles VIII. 

Londres, Victoria and Albert Muséum. 
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patrons de la tenture de la Chasse à la licorne des Cloisters 
de New York, due à Madame N. Reynaud, est amplement 
justifiée. Il suffira de reprendre ici deux rapprochements 
qui, à force d’évidence et de répétition, sont devenus 
«classiques». L’un est l’emprunt pur et simple du jeune 
garçon jouant avec son chien placé dans une pièce de la 
tenture de la Guerre de Troie de Vulcop (Fig. 299 et 312) 
et dans la Chasse à la licorne (Fig. 294) au même endroit 
de la composition, en bas et à droite (Fig. 311 et 312); 
l’élève se contenta de moderniser le costume, procédé 
dont il usait constamment en se servant de motifs hérités 
du peintre hollandais. L’autre est un soldat de la Bataille 
de Rabba où périt Urie (Fig. 307), gravure dessinée par 
le successeur et imprimée en 1498, si proche des denses 


mêlées de la Guerre de Troie qu’elle apparaît comme un 
pastiche de Vulcop: ce soldat farouche (Fig. 313) est le 
frère du chasseur de la licorne (Fig. 314). En général, le 
type vulcopien du soudard à la bouche étirée et édentée, 
au menton saillant, à l’inexorable démarche pesante, le 
cou tendu et les genoux pliés, obséda son successeur. Il 
apparaît en bourreau dans ses vitraux parisiens, vers 1490 
ou peu avant (Fig. 358) ; on le voit un peu partout dans 
la xylographie coloriée la plus ambitieuse du successeur 
dite la Grande Passion (notice 45, Fig. 360) où, cepen¬ 
dant, le Christ et la Vierge seront empreints d’une dignité 
et d’une calme douceur comparables à l’esprit des minia¬ 
tures des bords de la Loire. Mais même dans la gravure la 
plus aristocratique du successeur, l’offrande du livre 
d’Orose au roi Charles VIII, imprimé en 1491 (Fig. 308), 
on distingue nettement les visages marqués de traits sévè¬ 
res et de bouches larges, la gesticulation des mains un peu 
gratuite; sans parler de l’ensemble de la composition 
dont N. Reynaud a trouvé un prototype dans les enlumi¬ 
nures de Vulcop. Cet héritage de l’expressionnisme hol¬ 
landais de son maître ne s’atténuera que vers 1490 — 1500, 
dans les enluminures de l’élève français (voir la notice 45). 

Parmi les gravures dont les dessins ont été fournis 
aux éditeurs parisiens par le Maître de la Chasse, celle de 
la bordure de Y Homme anatomique, imprimé en 1498, a 
été à juste titre signalée comme étant particulièrement 
proche de la tenture des Cloisters. Elle représente la 
chasse au cerf (Fig. 317). Non seulement des chasseurs s’y 
meuvent avec la même lenteur lourde et saccadée et por¬ 
tent les mêmes costumes mais, dans la bordure du bas, le 
cerf tué est chargé sur un cheval exactement comme l’est 
la licorne tuée (Fig. 294). Ce rapprochement n’est pas 
sans corroborer la datation de la tenture des Cloisters 
dans les années 1495 - 1500. 

On a voulu séparer le fragment reproduit ici, comme 
dans la Fig. 293, des autres pièces de la Chasse des Clois¬ 
ters. Mais comment nier que le visage de la suivante qui 
fait signe aux chasseurs sort tout droit du répertoire 
physionomique de Vulcop: ovale quasi-bouddhique, 
l’oeil en coulisse vivement marqué d’une petite pupille 
noire sous une lourde paupière, on le retrouve sans cesse 
dans les miniatures et les vitraux du peintre hollandais 
identifiés par Madame Reynaud (1965, Fig. 13, 14, 19; 
1973 Fig. 28; 1985, Fig. 8, 9 et notre Fig. 306). 

Ce qui vient également de Vulcop dans la Chasse à la 
licorne, c’est la densité de la composition. En dépit de 
velléités de structure que j’ai essayé de dépister, l’impres¬ 
sion d’ensemble devant chaque pièce de cette tenture reste 
celle d’une verticale accumulation de formes qui ne laisse 
en haut qu’une maigre bande d’espace libre. 

Cela dit, on rencontre dans la tenture de la Chasse 
des visages qui ne viennent pas, ni de près ni de loin, du 
répertoire de Vulcop. Ce sont des visages d’une grâce pri- 
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Fig. 304 Dessin hollandais daté de 1410. Groupe de persécuteurs de Jésus. 
Plume sur papier. Wiesbaden, Staatsarchiv, 

MS B. 10, Miscellanea, fol. 132. 


Fig. 303 Cartonnier français inconnu. Réunion de seigneurs et de dames. 

Aux alentours de 1475? New York, The Metropolitan Muséum of Art. 
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Fig. 305 


Henry de Vulcop. Groupe de soldats en marche. 

Patron d’une pièce de la Tenture de la Guerre de Troie. 
Détail. Dessin à la plume. Papier. Vers 1465. 

Paris, Musée du Louvre, Cabinet des Dessins. 
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Fig. 306 Henry de Vulcop. La Vierge et l'Enfant avec des donateurs inconnus. 
Le Sauveur. Aux alentours de 1465-1470? 

Vitraux du choeur de l’église Saint-Séverin à Paris. 
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Fig. 307 Maître de la Chasse à la licorne, 
dessinateur de la gravure sur bois 
représentant la Bataille avec la mort d’Urie. 

Heures imprimées par Simon Vostre, 16 septembre 1498. 
Paris, Bibliothèque Nationale, Estampes, Rés. des Impr. 
Vélins 2912. ^ v , . n 
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Fig. 308 Maître de la Chasse à la licorne, 

dessinateur de la gravure représentant 

L'Offrande à Charles VIII de l’Histoire universelle d’Orose , 

imprimée par A. Vérard en 1491. 

Paris, Bibliothèque Nationale, Estampes, Rés. des Imprimés. 


mesautière purement française (Fig. 315 et 316). Il ne 
s’agit pas toujours de damoiseaux: le valet qui approche 
le maître de la chasse, l’épieu à l’épaule, n’est pas jeune. 
Mais il partage avec les autres le dessin du nez relevé en 
courbe et son menton n’est pas saillant. J’y reconnais un 
type créé par le Maître de la Dame de Cluny à qui le Maî¬ 
tre de la Chasse a abandonné quelques visages. 

Quant à la datation de la Chasse à la licorne des 
Cloisters (ou, plus exactement, des patrons dessinés de 
cette tenture dont le tissage a pu prendre trois ou quatre 
ans), elle ne saurait être tentée que d’après le costume. 
Les gravures des livres imprimés à Paris, entre 1480 et 
1500 environ, sont très souvent datées et offrent un bon 


petit répertoire des costumes masculins et féminins fran¬ 
çais de la fin du XV e siècle. Miss Freeman s’y référait et 
arriva à la datation «peu d’années avant ou après 1500». 
Cette période me paraît légèrement trop tardive. En me 
basant sur le costume des femmes plutôt que sur celui des 
hommes, c’est vers 1495-1500 que je proposerais de situer 
les patrons de cette tenture. Car on n’y voit pas un seul 
décolleté découpé en carré (Fig. 294) et ce tracé ne paraît 
s’imposer à la mode que depuis 1497-1498. 

Il convient de préciser que dans l’état actuel des recher¬ 
ches, nous ignorons le commanditaire de cette superbe ten¬ 
ture et le lieu où elle a été tissée. 
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Fig. 309 Maître de la Chasse à la licorne. 

Nativité. Gravure. Missel de Verdun. 1481. 

Paris, Bibliothèque Nationale, J. du Pré, Rés. B. 942. 



Fig. 310 Maître de la Chasse à la licorne. 

Nativité. Gravure. Heures de Vostre. 1496. 

Paris, Bibliothèque Nationale, Rés. des Imprimés, Vélins 1547. 


Fig. 311 

Henry de Vulcop. 

Jeune garçon au chien. 

Détail de la Fig. 299. 

Dessin à la plume sur papier. 
Vers 1465? 

Paris, Musée du Louvre, 
Cabinet des Dessins. 




Fig. 312 

Maître de la Chasse à la licorne. 
Jeune garçon au chien. 

Détail de la Fig. 294. 

New York, 

The Metropolitan Muséum, 
the Cloisters Collection. 
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Fig. 313 


Maître de la Chasse à la licorne. 

Un soldat acharné. Détail de la Fig. 307. 
Paris, Bibliothèque Nationale, 

Estampes, Rés. des Impr. Vélins 2912. 
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Fig. 314 Maître de la Chasse à la licorne. 

Un chasseur acharné. 

Détail de la Fig. 290._ 

New York, The Metropolitan Muséum of Art, 
The Cloisters Collection. 
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Fig. 315 et 316 


Détails de la Fig. 289. Visages dessinés sur le grand carton de 
la Chasse par le Maître de la Dame au lion et à la licorne 
(voir la notice 41). 
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Fig. 317 Maître de la Chasse à la licorne, dessinateur de cette gravure des 
Heures imprimées par Pigouchet pour Vostre, 16 septembre 1498. 

L ’homme anatomique avec une bordure de scènes de chasse à rapprocher de 
la tenture des Cloisters. 

Paris, Bibliothèque Nationale, Estampes, Rés. des Imprimés, Vélins 2912. 
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Fig. 318 Maître de la Dame au lion et à la licorne 

La Vue. Tenture de la Dame au lion et à la licorne . Vers 1495-1500. 
Paris, Musée des Thermes et de l’Hôtel de Cluny. 
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Maître (dessinateur des patrons) 
de la Dame au lion et à la licorne 

Artiste français travaillant à Paris à la fin du XV e siècle 


N° 41 


Paris, Musée des Thermes et de l’Hôtel de Cluny 

Tapisserie 
Laine et soie 

La Vue: H. 3,12 m; L. 3,30 m Fig. 318 
L’Ouïe: H. 3,68 m; L. 2,90 m Fig. 319 
L’Odorat: H. 3,68 m; L. 3,22 m Fig. 320 
Le Toucher: H. 3,69 m; L. 3,58 m Fig. 321 
Le Goût: H. 3,77 m; L. 4,63 m Fig. 322 
A mon seul désir: H. 3,76 m; L. 4,63 m Fig. 323 


Les formats ne paraissent pas avoir été modifiés. Le livre de F. Jou- 
bert, 1987, indique de façon exemplaire toutes les restaurations 
subies par chaque pièce. En général, les restaurations concernent sur¬ 
tout le bas des pièces. Ce sont presque toujours des bandes entières 
qui se laissent distinguer aisément par leur fond rouge plus pâle. 


HISTORIQUE 

Exécutée probablement pour Jean IV Le Viste, conseiller au parle¬ 
ment, Président de la Cour des Aides entre 1484 et 1500; sa fille 
Claude, épouse de Jean de Chabannes? Jeanne Le Viste, nièce de la 
précédente et épouse de Jean Robertet? Vers 1660, famille de La 
Roche Aymon qui l’aurait apportée au château de Boussac où elle 
resta jusqu’en 1882. 

EXPOSITIONS 

Bruxelles, 1947, n° 34-39; Paris, 1973-1974, n° 34-39; New York, 
1974, n° 34-39. 
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COMMENTAIRE 

La plus renommée sans doute des tapisseries médiévales, 
dite la tenture de La Dame à la licorne, a été découverte 
par deux romanciers, Prosper Mérimée et George Sand. 
Le premier, qui fut aussi le plus remarquable des inspec¬ 
teurs des monuments historiques français au XIX e siècle, 
voit la tenture au château de Boussac (Creuse), en 1841, 
se rend aussitôt compte de sa beauté et de son importance 
et entame des négociations en vue de son acquisition par 
l’Etat; elles n’aboutiront que 41 ans plus tard (la tenture 
entra au Musée de Cluny en 1882). Quant à l’enthousiaste 
et généreuse Aurore, elle fera connaître la Dame à la 
licorne au public à quatre reprises, en 1844, 1847, 1862 
et 1871. Elle croit, avec bien d’autres et encore récem¬ 
ment, qu’il s’agit d’une tapisserie «turque» (ne voit-on 
pas partout des croissants et la tente de notre Fig. 323 
n’est-elle pas surmontée de petites coupoles bulbeuses à 
l’orientale?) commandée par le malheureux prince Djem 
(Zizime), le frère de Bajazet, gardé captif en France par 
Pierre d’Aubusson, seigneur de Boussac. Mais elle-même 
et son fils Maurice Sand connaissent le costume médiéval 
assez bien pour dater la tenture correctement, de la fin du 
XV e siècle. 

Il a fallu un siècle de patientes recherches érudites 
pour dissiper l’aura orientale ou alchimique ou entière¬ 
ment fabuleuse, celle-ci stimulée par la présence de la 
licorne dont on ne soupçonnait pas la fréquence dans 
l’imagerie du Moyen Age tardif. Depuis une bonne ving¬ 
taine d’années des études sérieuses se sont multipliées. 
Plusieurs d’entre elles ont permis d’acquérir des certi¬ 
tudes ou de formuler des hypothèses très plausibles. 
D’autres contenaient des récapitulations de la «fortune 
critique» de la tenture tellement exactes et complètes 
qu’elles me dispensent de mentionner des polémiques 
périmées et des observations purement techniques pour 
n’indiquer au lecteur que les pas décisifs sur le chemin de 
notre connaissance. Je ne le renverrai qu’à deux de ces 
récapitulations: celles que nous devons à J.-B. de Vaivre 
(article de 1984, pp. 397-434) et à F. Joubert (livre de 
1987). Mais je précise dès maintenant que l’étude d’en¬ 
semble de la tenture qui me paraît la plus satisfaisante est 
celle de A. Erlande-Brandenburg (1978) et que le peu que 
je crois pouvoir y ajouter dans les pages qui suivent ne 
fait que corroborer ses conclusions principales. 

La tenture est formée de six pièces. Elle est ainsi cer¬ 
tainement complète, ce qu’atteste la cohérence de son 
programme iconographique. Il s’agit (comme l’avait mon¬ 
tré dès 1921 A. F. Kendrick, publié en 1924, pp. 662-666) 
de la représentation allégorique des cinq sens que conclut, 
dans la sixième pièce (Fig. 323), l’allégorie morale de notre 
libre emploi de ces facultés, du choix qui doit nous con¬ 
duire vers leur contrôle pour que soit assurée la vertueuse 


dignité de notre vie. C’est ainsi que la Dame dépose son 
riche collier dans le coffret, elle s’en dépouille alors que 
sa gorge en était ornée dans les cinq autres pièces de la 
tenture (Fig. 318 à 322). Telle est — A. Erlande-Branden¬ 
burg eut le premier le mérite de le préciser — la significa¬ 
tion de ce geste d’abnégation et de la phrase A mon seul 
désir tissée sur la tente (Fig. 323). Phrase nettement suivie 
d’une lettre isolée qu’on a voulu réduire au rang d’un 
ornement gratuit ou interpréter comme un J (pour Jean) 
mais dans laquelle, pour ma part, je reconnais un Y. Ce 
serait, comme dans la tenture de VApocalypse d’Angers 
(voir T. I, P- 199) et dans celle des Preux du Metropolitan 
Muséum de New York, un Y formé d’une haste verticale 
dont ne part que la branche droite. Certes, cette haste ne 
s’allonge pas en bas et ne s’incurve pas selon la graphie 
habituelle de la fin du XV e siècle. Mais d’une part, toutes 
les lettres de cette inscription sont en bas strictement ali¬ 
gnées et, d’autre part, les deux E (dans «seul» et dans 
«désir») sont radicalement différents, ce qui prouve que 
le scribe usait de liberté. L’Y, ce symbole pythagoricien 
du bivium, du carrefour de la vie où, dans la jeunesse, il 
faut choisir entre le chemin du contrôle de soi-même et 
celui de la complaisance envers ses sens, a été accepté par 
saint Jérôme comme celui du choix qui convient aussi au 
chrétien (voir l’excellente discussion de ce problème par 
J.-B. de Vaivre, 1983). A la suite de la phrase A mon seul 
désir, l’Y pythagoricien serait parfaitement à sa place. 
Observons aussi que certains animaux représentés dans 
cette pièce renforcent nettement l’idée du contrôle des 
sens. Sous les pieds de la Dame, le singe, cette caricature 
de l’homme, ce fréquent symbole de l’incontinence bes¬ 
tiale, ne s’occupe que de manger; détourné de la Dame, il 
nous regarde. En haut, le faucon, ce tueur féroce, ne peut 
plus attaquer le héron, comme il le faisait dans Y Ouïe 
(Fig. 319) et dans le Toucher (Fig. 321) car il est entravé. 
La seule bête admise sous la tente, dans l’intimité de la 
Dame, est le chien qui nous regarde avec un agressif défi : 
car il est le symbole séculaire de la vigilance, vertu paral¬ 
lèle à la continence de sa maîtresse. 

Les lignes qu’on vient de lire étaient déjà imprimées, 
lorsque C. Ligota, avec qui j’ai discuté le programme ico¬ 
nographique de la tenture de Cluny, me signala un texte 
médiéval qui le confirme définitivement. Dans un de ses 
écrits en prose, Jacopone da Todi, ce charmant poète 
franciscain (v. 1230-1306), parle d’une vierge qui possé¬ 
dait une pierre précieuse et cinq frères : c’est, nous dit-il, 
une allégorie de l’âme accompagnée des cinq sens et le 
bijou, c’est le libre arbitre (texte publié par E. Menesto, 
1979, pp. 180-182). 

Fig. 319 Maître de la Dame au lion et à la licorne 

L'Ouïe. Tenture de la Dame au lion et à la licorne. 

Vers 1495-1500. 

Paris, Musée des Thermes et de l’Hôtel de Cluny. 


358 



359 








































On a pu lire dans l’Introduction (p. 17) la mention de 
deux séjours parisiens de Pic de la Mirandole. Lors du 
second, en 1488, son Discours de la dignité de l’homme, 
rédigé dans les derniers mois de 1486 (H. de Lubac, 1974, 
p. 59) était certainement connu dans le milieu intellectuel 
parisien. Il restait encore manuscrit (imprimé seulement 
en 1496). Mais, préface aux fameuses 900 thèses qui sus¬ 
citèrent un scandale international retentissant, ses idées 
maîtresses étaient sans nul doute discutées par les théolo¬ 
giens de la Sorbonne et familières aux cercles cultivés. 
Elles consistaient en deux assertions principales : le suprême 
don de Dieu à l’homme est le libre arbitre et dans cette 
faculté réside la dignité de l’homme. Si l’on y ajoute la 
comparaison entre l’homme qui cède à l’empire des sens 
avec l’animal, on se trouve devant le programme exact de 
la tenture de Cluny. Certes, l’analyse moderne due sur¬ 
tout au père H. de Lubac, publiée en 1974, dégagea dans 
toutes les idées de l’humaniste de séculaires traditions 
encore bien vivaces en Sorbonne à la fin du XV e siècle. Le 
texte de Jacopone da Todia put rester dans les mémoires. 
Mais la sensation créée à Paris par l’apparition de Pic 
fugitif a très bien pu prêter à ces idées une séduction toute 
fraîche. Cela et la concordance des dates — cette appari¬ 
tion en 1488 et la commande de la tenture probable seule¬ 
ment après 1484 — fait réfléchir. 

En général, le rôle symbolique des animaux dans 
cette tenture n’a pas été analysé avec l’attention qu’il 
réclame. Il est si important qu’il suggère un jugement 
péjoratif porté d’emblée sur la valeur morale des sens. La 
fin du XV e siècle n’est pas encore touchée en France par 
l’hédonisme de la Renaissance. Elle se méfie des sens 
comme le faisait saint Augustin dans ses Confessions 
(chapitre X). Car les sens ne sont jamais illustrés dans la 
tenture de Cluny par l’action de la Dame (ou de sa sui¬ 
vante) mais toujours par l’action ou la réaction des bêtes. 
C. Nordenfalk (1976) a déjà côtoyé la piste de cette idée 
mais il n’a pas abouti aux conclusions qui suivent ici. 
Dans la Vue (Fig. 318), ce n’est pas la Dame qui contem¬ 
ple son visage dans le miroir, c’est la licorne qui y voit sa 
tête. Et il ne paraît pas arbitraire de discerner dans 
l’expression de la Dame qui observe l’animal une répro¬ 
bation de la vanité d’un tel emploi du sens de la vue. Dans 
le Toucher (Fig. 321), la Dame empoigne fermement la 
lance de sa bannière mais ne fait qu’effleurer la corne de 
la licorne et l’on n’a pas manqué de succomber à la faci¬ 
lité de l’interprétation freudienne de ce geste. Mais on n’a 
pas bien regardé. Indifférente, la Dame tourne le dos à 
l’animal et c’est lui qui lève la tête et le regard, c’est la 
licorne qui est émue par l’attouchement. Dans Y Ou ïe 
(Fig. 319), la Dame joue de l’orgue portatif (dit aussi 
positif) mais elle joue moins pour elle-même que pour le 
lion et pour la licorne qui, la seule fois dans toute la ten¬ 
ture, présentent à la Dame leurs dos et tournent vivement 


leurs têtes vers l’instrument — il est évident qu’ils écou¬ 
tent la musique. Dans cette même pièce, plus haut, le 
héron butor qui fait face au faucon est la seule fois mon¬ 
tré ouvrant largement son bec: or, nous dit l’excellent 
Dictionnaire de la chasse de P.-L. Duchartre (1973, 
p. 293) «le héron butor est très connu des chasseurs de 
gibier d’eau en raison de son cri: mugissement grave 
imité parfaitement autrefois en soufflant dans un verre 
droit de lampe à pétrole». Dans le Goût (Fig. 322), la 
Dame ne porte rien à sa bouche mais, toute attentive à sa 
perruche agrippée à son gant de chasse, elle attend que 
l’oiseau finisse de manger une baie ou une dragée pour lui 
en donner une autre; de plus, au bas de la tapisserie, un 
singe mange une baie rouge. Dans YOdorat (Fig. 320), 
la Dame ajoute pensivement une fleur au beau chapelet 
qu’elle vient de tresser, mais ce n’est pas elle qui en res¬ 
pire le parfum, c’est le singe qui le fait après avoir volé 
une rose. C’est toujours lui — les nombreux bestiaires et 
le livre classique de H.W. Janson (1952) l’exposent avec 
volubilité — qui symbolise tout ce qui peut rabaisser 
l’homme. 

Ainsi, la suite de Cluny comporte en elle-même 
toute sa signification. Mais les historiens furent bien 
contents de trouver la mention documentaire d’une autre 
suite de six tapisseries dont cinq représentaient les sens et 
la sixième était appelée Liberum arbitrium (sans doute 
d’après l’inscription qu’y lisait le rédacteur de l’inven¬ 
taire). Cette tenture faisait partie de l’énorme collection 
de tapisseries réunies par Erard de la Marck, prince- 
évêque de Liège, et elle pouvait bien dater du début 
du XVI e siècle (signalé par J.-K. Steppe, publié par 
S. Schneebalg-Perelman, 1967, p. 262 et, plus complète¬ 
ment, par J.-K Steppe et G. Delmarcel, R. A., 25, 1974, 
pp. 35-54, en particulier p. 50). 

Il est donc certain que l’appellation La Dame au lion 
et à la licorne n’est pas justifiée. Elle suggère que la ten¬ 
ture a été exécutée ou vouée à une Dame déterminée. 
Mais dans chaque pièce la Dame est différente, tant 
de visage que de costume. C’est une figure allégorique. 
La désignation exacte de la suite de Cluny devrait être la 
Tenture des cinq sens. Pourtant, je ne l’ai pas adoptée. 
Car une tradition d’un siècle défend la «Dame» et 
s’accompagne d’un parfum de poésie héraldique. Les 
hommes de la fin du XV e siècle, qui l’ont fait tisser et 
l’ont admirée, auraient sans doute approuvé le nom qui la 
rend aujourd’hui célèbre. Quand il s’agit d’un nom de 
convention, n’est-il pas essentiel qu’on soit bien d’accord 
sur ce dont on parle? 


Fig. 320 Maître de la Dame au lion et à la licorne 

L *Odorat . Tenture de la Dame au lion et à la licorne. 
Vers 1495-1500. 

Paris, Musée des Thermes et de l’Hôtel de Cluny. 
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On a, bien entendu, pensé à l’ordre dans lequel les 
cinq tapisseries qui, logiquement, précèdent la pièce A 
mon seul désir, ont pu être présentées dans une riche 
demeure. Ici, deux considérations entrent en jeu, l’une 
d’ordre philosophique, l’autre d’ordre esthétique. La 
première suppose l’existence d’une hiérarchie des sens, la 
seconde concerne des correspondances décoratives entre 
les compositions plastiques des pièces. Or, il ne semble 
pas qu’une ferme échelle de l’importance relative des sens 
pour l’être humain fût établie dans la pensée du XV e siè¬ 
cle. Si la vue est souvent citée en premier, elle rivalise par¬ 
fois avec l’Ouïe. Même plus tard, à l’époque de la sophis¬ 
tication effrénée du symbolisme allégorique, la célèbre 
Iconologia de Ripa (1603, pp. 447-449) commence par la 
vue mais n’explique guère la séquence des autres sens. 

Une récente tentative (H. Nickel, 1984) de ranger 
les pièces de la tenture de Cluny d’après l’importance 
numérique des armes que chacune d’elles comporte — 
une seule représentation dans la Vue, deux dans Y Ouïe, 
trois dans le Toucher, etc. Mais, comme l’a montré 
J.-B. de Vaivre (B. Mon., 1984, pp. 426-428), elle est 
caduque car inexacte dans le décompte des cinq représen¬ 
tations d’armoiries dans Y Odorat (Fig. 320). 

Quant à la disposition des pièces selon leur composi¬ 
tion et leur format, on constate que YOdorat (Fig. 320), 
Y Ouïe (Fig. 319), la Vue (Fig. 318) et le Toucher (Fig. 321) 
sont presque carrées alors que le Goût (Fig. 322) et A 
mon seul désir (Fig. 323) sont nettement oblongs. Ces 
formats ne paraissent pas avoir été changés par des cou¬ 
pures (voir la fiche technique). Le fait s’impose que les 
deux pièces plus longues sont composées différemment 
des autres et symétriquement l’une par rapport à l’autre. 
Leurs «îles» (les tertres fleuris) sont plus étalées, leurs 
arbres s’échelonnent clairement en profondeur car leurs 
troncs sont bien dégagés (ce qui n’est pas le cas dans les 
pièces carrées). L’axe central de chacune d’elles est accen¬ 
tué en bas par un singe assis. Le tertre du Goût (Fig. 322) 
est le seul à être garni dans le fond d’une barrière fleurie 
comme pour augmenter la masse de formes de cette pièce 
et la rendre capable de rivaliser avec la masse de la tente 
(Fig. 323). Tous ces traits prêtent à ces deux grandes piè¬ 
ces une ampleur, une fermeté et une autorité monumenta¬ 
les encore plus évidentes qu’elles ne le sont dans les qua¬ 
tre autres. On joue volontiers avec l’idée que les pièces 
oblongues flanquées chacune de deux pièces carrées pou¬ 
vaient se faire face sur les parois d’une salle. Mais dans 
notre totale ignorance du local que ces six tapisseries 
devaient décorer, ces réflexions ne sont que d’agréables 
spéculations. 

Mieux vaut préciser plusieurs certitudes qui ont été 
acquises. La plus ancienne et la plus féconde est d’ordre 
héraldique. Dès 1882, G. Cailler (B. Mon., T. 48, pp. 567- 
568) identifia les armoiries «de gueules à la bande d’azur 


chargée de trois croissants d’argent montants» comme 
celles de la famille Le Viste. D’origine lyonnaise, elle 
comptait parmi la notabilité, la riche bourgeoisie. Ses 
membres les plus importants, Jean IV et Aubert habi¬ 
taient dans le dernier tiers du XV e siècle Paris (voir à ce 
sujet en dernier lieu G. Souchal, 1983). Les armoiries sur 
la tenture dites les armes «pleines» sont celles d’un 
homme. Elles excluent l’hypothèse obstinément avancée 
qui voulait voir dans cette suite de tapisseries un cadeau 
de mariage car un tel cadeau aurait obligatoirement pré¬ 
senté les armoiries d’une femme, la destinataire. On 
s’accorde maintenant à voir dans Jean Le Viste le com¬ 
manditaire le plus probable de cette suite dont le costume 
et le style suggèrent les alentours de 1495. Jean Le Viste, 
mort en 1500, a pris les armes pleines de la famille en 
1484. On sait par son testament qu’il insista sur l’étalage 
de ses armes en quoi il ne fit que suivre l’exemple des 
riches bourgeois arrivés à occuper les hautes charges de 
l’Etat et ne rêvant que d’anoblissement (Etienne Cheva¬ 
lier, Guillaume Jouvenel des Ursins). En 1489, il devint 
président de la Cour des Aides. C’était le sommet de sa 
carrière et il est raisonnable de penser qu’à partir de cette 
date il accrut ses dépenses somptuaires pour étaler le pres¬ 
tige de sa réussite. H. Martin (1924-1927) s’employer à 
suivre, avec une grande vraisemblance, les méandres des 
héritages, des alliances matrimoniales et des legs qui ont 
amené la tenture de Cluny depuis Jean Le Viste jusqu’au 
château de Boussac. 

La licorne a été parfois considérée, avec le lion, 
comme un support héraldique des armes des Le Viste. 
Mais les récentes recherches de J.-B. de Vaivre (1984) ont 
montré que les très nombreuses armoiries dans le château 
d’Arcy en Bourgogne, qui appartenait à Jean Le Viste, 
son «seigneur», ne sont jamais supportées par la licorne 
mais seulement par des lions. Dès lors, il est très proba¬ 
ble, selon la suggestion de H. Martin (1924-1927), que la 
licorne ait été choisie comme un emblème familial en 
jouant sur l’analogie phonétique entre Viste et la vitesse 
exceptionnelle que les bestiaires accordaient à l’animal 
fabuleux. Ainsi, le lion qui ne manque dans aucune des 
six pièces de Cluny ne saurait être oublié en faveur de la 
licorne. Je suis volontiers les quelques historiens qui ont 
tiré cette conclusion et qui parlent de la tenture de la 
Dame au lion et à la licorne. 

Ce que nous ignorons toujours, c’est l’emplacement 
initial de ce décor prestigieux. J.-B. de Vaivre ne pense 
pas que ce fut le château d’Arcy. Il est d’ailleurs évident 
qu’il devait s’agir d’une résidence parisienne. Elle seule 
pouvait satisfaire l’orgueil personnel et familial de Jean 
Le Viste. Plutôt qu’à la maison de la rue du Four, la 
tenture devait être destinée à la demeure principale des 
Le Viste, leur hôtel voisin de l’actuelle Bourse du com¬ 
merce, disparu pour faire place à l’hôtel de Soissons où 
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Fig. 321 Maître de la Dame au lion et à la licorne 

Le Toucher. Tenture de la Dame au lion et à la licorne. 
Vers 1495-1500. 

Paris, Musée des Thermes et de l’Hôtel de Cluny. 
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Fig. 322 Maître de la Dame au lion et à la licorne 

Le Goût. Tenture de la Dame au lion et à la licorne. 
Vers 1495-1500. 

Paris, Musée des Thermes et de l’Hôtel de Cluny. 




Catherine de Médicis gardera de bien belles œuvres d’art, 
lui aussi disparu au XVIII e siècle (voir à ce sujet J.-B. de 
Vaivre, op. cit. p. 428, n. 120). 

Nous ignorons également où et comment les six piè¬ 
ces étaient présentées après la mort de Jean Le Viste. 
Mais on ne saurait oublier que les propriétaires du châ¬ 
teau de Boussac, au milieu du XVIII e siècle, ont pris la 


peine de faire exécuter des boiseries (qui existent tou¬ 
jours) pour encadrer ces tapisseries (voir les dessins de ces 
boiseries in A. Erlande-Brandenbourg, le livre de 1978, 
non paginé). Ils ont reconnu leur beauté et, sans doute, 
leur poésie du fabuleux, car les contemporains de Boucher 
et de La Joue étaient eux aussi épris de la fiction dans 
l’art. Ainsi comptent-ils parmi les témoins — moins rares 
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Fig. 323 Maître de la Dame au lion et à la licorne 

A mon seul désir. Tenture de la Dame au lion et à la licorne. 
Vers 1495-1500. 

Paris, Musée des Thermes et de l’Hôtel de Cluny. 
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peut-être qu’on ne le dit d’habitude — qui attestent qu’en 
France du XVIII e siècle (non seulement en Angleterre) on 
ne traitait pas toujours de «barbare» le vieil art gothique. 

Le lieu de tissage de cette tenture nous est également 
inconnu. Un atelier bruxellois qu’on a proposé avec insis¬ 
tance n’est pas vraisemblable. Il peut s’agir d’une autre 
ville flamande ou de Tournai. Mais depuis qu’on sait que 


parmi les tapisseries d’Erard de la Marck (J.-K. Steppe et 
G. Delmarcel, 1974, p. 42 et 50), il y avait «sept pièces de 
vanaisiers faictes a parys» (il s’agit probablement de tra¬ 
vaux de vannerie), un atelier de tissage produisant des 
sujets profanes et établi dans la capitale n’est pas exclu. 
En tout cas, le dessinateur des patrons était sans doute un 
artiste français travaillant à Paris. A ce sujet, il n’est pas 
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indifférent d’observer que le motif d’une «île» abritant 
la licorne devant un miroir que lui présente une vierge 
était connu à Paris dès les années 1470: on le voit chez 
Maître François dans les Heures Whamcliffe (repr. 
M. Freeman, 1983, Fig. 56) (voir notre notice 13). 

On a souvent remarqué et discuté un détail de la coif¬ 
fure qui frappe dans la tenture de Cluny: les têtes de la 
Dame dans la Vue (Fig. 318) et dans l 'Ouïe (Fig. 319 et 
328) comme celle de la suivante dans A mon seul désir 
(Fig. 323) sont entourées de grosses tresses qui se rejoi¬ 
gnent au-dessus du front et, attachées l’une à l’autre, se 
dressent pour s’épanouir en une sorte de capricieux pin¬ 
ceau de mèches, une espèce d’aigrette. M. Krick-Kuntziger 
(1954, pp. 9-11, Fig. 5 et 7) a trouvé un exemple de cette 
coiffure dans une gravure italienne que les spécialistes 
datent vers 1470-1480 et dans un fragment d’une tenture 
des Travaux d’Hercule, aujourd’hui au Rijksmuseum 
d’Amsterdam, sans doute un peu plus tardive. L’origine 
italienne de cette coquetterie est des plus vraisemblables. 
La fantaisie qu’on y mettait dans l’arrangement des tres¬ 
ses est bien connue: on n’a qu’à se rappeler le célèbre 
buste de Simonetta Vespucci de Piero di Cosimo à Chan¬ 
tilly. Et les crevés dans les manches de la suivante de la 
Dame du Goût (Fig. 322) sont, de toute évidence, d’ori¬ 
gine transalpine. Parmi la vingtaine de tableaux qui arri¬ 
vèrent à Amboise fin décembre 1495, il y avait des por¬ 
traits de femmes. 

Il est temps d’examiner le style et les personnages de 
cette tenture. La première impression qui s’impose, c’est 
le vif contraste dans la composition avec la tenture de la 
Chasse des Cloisters (notice 40). A la multiplicité de for¬ 
mes de celle-ci s’oppose, dans la tenture de Cluny, une 
ordonnance rythmique des personnages, des arbres et des 
grands animaux héraldiques, formes verticales, affirmées 
et espacées qui font presque oublier le fond à millefleurs 
et à petits animaux. En fait, ce fond, l’artiste s’en sert 
comme d’un espace vide qui lui permet de faire ressortir 
les silhouettes des éléments décisifs de la composition. 
Rien de semblable, bien entendu, dans la tenture de la 
Chasse où des «vides» n’existent pas. 

Le Maître de la Dame de Cluny est un dessinateur 
pour qui le contour — la qualité musicale de son parcours 
linéaire — joue un rôle capital. Les têtes de ses person¬ 
nages sont petites, les corps longilignes et verticaux 
(Fig. 325, 326, 327); têtes beaucoup plus petites, corps 
plus allongés que chez le Maître de la Chasse (Fig. 324). 
En dépit de fréquents contours droits des robes, dont la 
taille étroite et la hanche bombée sont comparables chez 
les deux artistes, les silhouettes des femmes dans la ten¬ 
ture de Cluny ne paraissent jamais aussi strictement, 
aussi rigidement immobilisées que dans celles des Clois¬ 
ters, dont l’auteur a dessiné, peut-être même exécuté, des 
gravures. De lents mouvements des bras et du cou leur 



Fig. 324 


Maître (dessinateur des patrons) de la Chasse à la licorne. 
Groupe de femmes. 

Détail de la Tenture de la chasse à la licorne. 

La mise à mort de la licorne et son transport au château. 
New York, The Metropolitan Muséum, 
the Cloisters Collection. 
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permettent de nous apparaître comme secrètement ani¬ 
mées de mouvements délicats. Le dessinateur de la ten¬ 
ture de Cluny tend constamment à compenser les par¬ 
cours linéaires droits, à les accompagner de courbes: 
dans les chutes des robes qui s’étalent à terre (Fig. 318, 
319, 322), dans l’envolée des voiles (Fig. 322), dans l’élan 
flexible des «aigrettes» (Fig. 318, 319, 323), dans 
l’enroulement des pennons et des tabards que portent le 
lion et la licorne (Fig. 319, 320, 323). Quelle différence 
avec la tenture de la Chasse où aucun vêtement des chas¬ 
seurs, pourtant si agités dans leur action brutale, ne 
s’envole librement ! Dans la tenture de Cluny, le lion et, 
surtout, la licorne sont dessinés avec des courbes somp¬ 
tueuses (Fig. 318, 320, 322 et 323). A l’exception cepen¬ 
dant de la pièce du Toucher (Fig. 321) où règne un dessin 
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Fig. 325 Groupe de femmes. 

Détail de la Tenture de la Dame 
au lion et à la licorne. 

A mon seul désir. Vers 1495-1500. 
Paris, Musée des Thermes 
et de l’Hôtel de Cluny. 
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Fig. 327 Dame jouant d'un positif. 

Détail de la Tenture de la Dame au lion 
et à la licorne. 

L’Ouïe. Vers 1495-1500. 

Paris, Musée des Thermes 
et de l’Hôtel de Cluny. 


Fig. 326 Groupe de femmes. 

Détail de la Tenture de la Dame 
au lion et à la licorne. 

Le Goût. Vers 1490-1500. 

Paris, Musée des Thermes 
et de l’Hôtel de Cluny. 
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Fig. 328 Détail de l 'Ouïe, 
Fig. 319 et 327. 
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lourd et malhabile jusque dans le visage de la Dame, fai¬ 
blesse qui dénonce l’intervention d’un collaborateur. 

Nulle part peut-être que dans les traits des visages et 
leurs expressions, les femmes de la chasse (Fig. 324) ne se 
distinguent aussi profondément de celles de la tenture de 
Cluny (Fig. 325, 326, 327) et proclament la différence du 
tempérament et de la sensibilité de leurs dessinateurs. Les 
nombreuses dames qui sortent du château pour voir la 
licorne tuée sont censées manifester un vif intérêt. Mais 
leurs traits menus restent immobiles et lorsqu’elles se 
regardent en conversant ou lorsque la châtelaine se 


tourne vers son époux on vérifie ce que G. Souchal a si 
bien observé: leurs regards sont inefficaces, ils se croisent 
sans se rencontrer, les visages ne communiquent pas entre 
eux. C’est que l’auteur des patrons de la Chasse demeure, 
comme dans ses gravures, un manipulateur qui juxtapose 
des personnages soit hérités de Vulcop, soit inventés par 
lui-même. Il n’est pas capable de les relier psycholo¬ 
giquement. 

Ce n’est que dans ses enluminures, sur une échelle 
plus réduite, qu’il y réussira (voir la notice 45). Tandis 
que les liens psychologiques entre la Dame de Cluny et sa 
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suivante seront toujours sensibles et d’une finesse exquise 
(Fig. 325, 326). Leurs regards sont vivants et justes. 
Quand la suivante lève les yeux vers sa maîtresse, nous 
sentons leur silencieux accord spirituel (Fig. 320, 322, 
323). 

C’est ainsi qu’en dépit de la qualité inégale du tissage 
(qui rend souvent les mains si lourdes) la tenture de la 
Dame de Cluny offre quelques visages de femmes inou¬ 
bliables par leur charme rêveur (Fig. 328 et 329). Ils 
comptent parmi les plus attachants dans l’ancienne pein¬ 
ture authentiquement française. 


Pourtant, l’une des femmes de la tenture de Cluny 
témoigne d’un écho de l’art de Vulcop: la Dame de la 
Vue (Fig. 318). Son ovale, son oeil en coulisse sous la pau¬ 
pière abaissée, son expression sans grâce viennent incon¬ 
testablement du répertoire du maître hollandais. Je crois 
pouvoir l’expliquer: cet écho a dû être transmis par le 
Maître de la Chasse à la licorne car j’espère pouvoir ren¬ 
dre vraisemblable que cet artiste, probablement un peu 
plus âgé, a influencé le Maître de la Dame de Cluny lors 
de leur collaboration à la Tentures des Femmes vertueu¬ 
ses, (notice 43). 
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Maître de la Dame au lion et à la licorne 

Artiste français travaillant à Paris à la fin du XV e siècle 
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N° 42 

Un épisode du mythe de Persée 


France, collection particulière 


Tapisserie 
Laine et soie 
Dimensions inconnues 


HISTORIQUE 

Les armoiries représentées de part et d’autre de la tapisserie en font 
connaître les commanditaires: Charles Guillart (ou Guillard), né en 
1456, mort en 1537, et sa femme Jeanne de Wignacourt (mariés le 
30 décembre 1482). Les propriétaires ultérieurs ne sont pas connus. 
Les propriétaires actuels maintiennent un strict anonymat. 

BIBLIOGRAPHIE 

M. Crick-Kuntziger, 1954, pp. 3-20, repr. Fig. 3 et 4; G. de Terva- 
rent, 1958, I, p. 174 (article Femme percée d’une flèche et Fig. 35), 
II, p. 275 (article Monstre marin); G. Souchal, 1973, pp. 42, 44 et 
Fig. 76; M. Freeman, 1983, pp. 205-206, Fig. 274. 
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COMMENTAIRE 

Dès que Marthe Crick-Kuntziger publia, en 1954, la 
tapisserie représentant Un épisode du mythe de Persée 
(Fig. 330), il devint évident qu’il s’agissait d’un chef- 
d’œuvre insigne de l’art pictural français à la fin de l’épo¬ 
que gothique. Hélas, les descendants actuels des «châte¬ 
lains courtois» qui, il y a trente-six ans, ont donné à cette 
historienne la photographie de cette tapisserie pour lui 
permettre de la reproduire, montrent une incompréhen¬ 
sion obstinée de l’intérêt que cette pièce offre à l’histoire 
de l’art. Depuis dix ans, la tapisserie reste inaccessible, 
de sorte que Madame Crick-Kuntziger ayant omis d’en 
indiquer les dimensions, il est impossible de les obtenir. 

La tapisserie paraît complète car elle porte à ses deux 
extrémités les armoiries de ceux qui l’ont commandée. 
Ces armes ont été identifiées par Madame Crick-Kuntziger 
(1954, p. 12). A dextre (notre gauche), attaché à un 
arbuste, un écu aux armes de la famille Guillart (ou Guil- 
lard, voir Rietstap, 1967, II, pl. CXV, Guillart d’Arcy) 
soit de gueules à deux bourdons d’or posés en chevron et 
3 rochers d’argent). A senestre, posé sur une colonnette, 
un écu de femme (en losange) parti de Guillart et de 
Wignacourt, soit d’argent au chevron de gueules, accom¬ 
pagné de 3 molettes de sable, au chef d’azur chargé de 
trois fleurs de lys d’or. En effet, Charles Guillart épousa 
Jeanne de Wignacourt le 30 décembre 1482 (Lapeyre et 
Scheurer, 1978, II, pl. généalogique XCI). Cette date de 
mariage (inconnue de M. Crick-Kuntziger, 1954, p. 13, 
note 2) est capitale pour l’étude de la tapisserie: la com¬ 
mande en fut forcément postérieure. Mais rien ne prouve 
que le mariage en fut l’occasion. En 1482-1483, Charles 
Guillart (dont le grand-père Jean I Guillart fut anobli en 
février 1465) était conseiller au Parlement de Paris. Mais 
en 1496, il devint Maître des requêtes. Le prestige de cette 
charge a pu susciter la commande de la tapisserie. Charles 
Guillart ne devait mourir qu’en 1537. Il fut président à 
mortier du Parlement de 1508 à 1534. 

La première publication de Persée rendait évident 
que son dessinateur était aussi celui de la tenture de la 
Dame au lion et à la licorne (notice 41). Non seulement à 
cause de la parenté des figures féminines aux proportions 
allongées, aux visages sensibles, aux gestes lents et cour¬ 
toisement gracieux; non seulement parce que l’une 
d’elles, placée au centre, était coiffée de tresses se rejoi¬ 
gnant en «aigrette», tout comme plusieurs femmes dans 
la tenture de Cluny (Fig. 333); traits observés par 
Madame Crick-Kuntziger. Mais, surtout, à cause de la 
frappante similitude du principe de la composition: per¬ 
sonnages aux silhouettes dégagées et espacées, séparées 
par des vides que meublent seulement les motifs végétaux 
et animaliers proches des tapisseries millefleurs. 

L’identité du dessinateur du Persée et de la Dame 


de Cluny est renforcée par les étroites relations entre 
les commanditaires de ces tapisseries. Citons Madame 
Crick-Kuntziger (1954, p. 12): «Fait à noter, les Guillart 
devaient être en étroites relations avec les Le Viste, pre¬ 
miers propriétaires de la Dame à la licorne. Jean Le Viste, 
Président des Aides (t 1500) possédait, en Bourgogne 
notons-le, la seigneurie d’Arcy. Or, le château d’Arcy 
passa des Le Viste aux Guillart. Et qui plus est, la tenture 
de la Dame à la licorne fut donnée par Jeanne Le Viste, 
fille d’Antoine (f 1535), dame Robertet, à sa fille Marie 
Robertet, dame Guillart. La parenté de style entre cette 
tenture et Y Histoire de Persée s’explique donc tout natu¬ 
rellement : les Guillart et les Le Viste se seront adressés au 
même peintre de cartons. » 

Aucun écho de l’art d’Henry de Vulcop n’est percep¬ 
tible dans Persée. La gravure dessinée par son disciple, le 
Maître de la Chasse à la licorne, représentant La tenta¬ 
tion d’Adam et d’Eve (Fig. 332), malheureusement non 
datée, est la seule à offrir un nu féminin allongé, le bras 
levé et la tête inclinée, de façon comparable aux nus qui 
accompagnent Persée (Fig. 333). Mais le dessinateur de la 
tapisserie y a mis beaucoup plus de grâce aisée et de vie. 
Dans ce rapprochement il ne s’agit pas de l’identité de 
l’artiste mais de l’influence parfaitement absorbée. Une 
autre influence, celle-ci moins bien assimilée, se laisse 
surprendre dans le dessin anguleux, peu gracieux, de 
l’Amour qui ressemble beaucoup aux enfants nus dans les 
enluminures du Maître de la Chasse à la licorne, tel, par 
exemple, le Verseau du mois de novembre des Heures Le 
Camus ou les putti dans les Très petites Heures d’Anne de 
Bretagne (notice 45, Fig. 382). 

Il est plus facile d’analyser le style de la tapisserie de 
Persée que la signification de tous ses personnages. Le 
héros lui-même est désigné par des inscriptions très nom¬ 
breuses (Fig. 331) : sur le fourreau de son épée : PERSEUS ; 
sur le poitrail de son cheval ailé aux naseaux fumants: 
PEGASUS; sur son bouclier: S. CAPUD (sic) MEDUSE, 
autour d’une tête de femme coiffée de tresses à «aigret¬ 
tes» et pourvue d’un seul œil sur le front; sous le cheval 
cabré, sur un jet d’eau: CASTALIUS FONS. De façon sur¬ 
prenante, derrière Persée, est perché sur la croupe de 
Pégase, Cupidon nu et ailé, les yeux bandés, un lourd car¬ 
quois sur le dos. Il est désigné par l’inscription PHARE- 
TRA(TUS) AMOR, Amour porteur d’un carquois. Il est en 
train de tendre son arc et sa flèche paraît dirigée vers la 
femme que porte un monstre marin. Il a déjà blessé d’une 
flèche la femme placée au milieu, les pieds dans l’eau — 
de ce fait la naïade de la source de Castalie (Fig. 333). 
Une troisième femme, peut-être la plus gracieuse des 
trois, est assise sur un cygne superbe. Ce n’est pas Léda, 
elle n’apparaît dans aucune version du mythe de Persée 
— à moins d’une version fantaisiste connue vers la fin du 
XV e siècle. 
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Fig. 332 Maître de la Chasse à la licorne. Adam et Eve tentés au Paradis. 

Gravure d’une Bible en français imprimée par Vérard, Paris, sans date. 
Paris, Bibliothèque Nationale, Impr. Rés. A 273. 
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Qui sont ces trois femmes? M. Crick-Kuntziger les 
appelait nymphes. G. de Tervarent (1958, II, p. 275, arti¬ 
cle Monstre marin ) reconnaît en elles les Gorgones. Car 
Boccace a déclaré les Gorgones filles d’un monstre marin, 
une baleine, et «très belles vierges». Dans la femme bles¬ 
sée de la flèche de l’Amour, G. de Tervarent (1958, I, p. 
174, article Femme percée d’une flèche) reconnaît 
Méduse. Ainsi, la confusion est totale: après la mort de 
Méduse dont la tête coupée orne le bouclier de Persée, on 
verrait cette Gorgone amoureuse du héros. Le même 
auteur passe le cygne sous silence. 

L’attitude combative de Persée permet de croire 
qu’il est en train d’attaquer le monstre marin qui mena¬ 


çait Andromède enchaînée au rocher. Cela suppose l’exis¬ 
tence d’une autre tapisserie qu’on présentait à gauche de 
celle qui subsiste. Cette autre pièce aurait dû être pourvue 
des mêmes armoiries. Mais au lieu de multiplier les sup¬ 
positions, attendons la publication d’une version fantai¬ 
siste du mythe de Persée, version médiévale pleine de 
caprices inconnus des mythographes classiques. 

Nous connaissons peut-être un tableau de chevalet 
de l’auteur de la tapisserie de Persée. C’est un petit por¬ 
trait d’un jeune homme, peint sur bois (33 x 26,6 cm) 
que possède, depuis 1931, le Metropolitan Muséum de 
New York (Fig. 334). Lors de ma première visite de ce 
musée, en janvier 1939, j’ai remarqué ce joli tableau. Il 
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Fig. 333 Une Gorgone (?) sur un cygne et une Gorgone (?) blessée d’une flèche par l’Amour. Détail de la Fig. 330. 


était alors attribué au Maître de Moulins et devant son 
buste on voyait le pouce de la main gauche retenant une 
lettre avec une inscription (Fig. 335). Il ne m’a pas été dif¬ 
ficile de persuader Harry B. Wehle, alors conservateur 
des peintures, homme très sensible à l’art, que l’attribu¬ 
tion au Maître de Moulins devait être abandonnée et que 
le peintre qui avait construit le visage à l’aide d’un beau 
dessin curviligne délimitant des volumes fermes et nets 
sous un éclairage décidé ne pouvait être l’auteur d’un 
petit pouce chétif retenant naïvement un papier avec une 
inscription illisible (qui se révéla d’ailleurs moderne). Une 
radiographie s’imposait pour vérifier si la matière et la 
facture picturales de la main et du papier étaient les 


mêmes que celles du visage. Cette intervention eut lieu en 
mars 1939. On a constaté la présence initiale devant le 
buste des mains jointes en prière. Le tableau a été délica¬ 
tement débarrassé de toutes ses anciennes restaurations. 
On a pu voir que le pouce avec la lettre était plus récent 
que les mains jointes puisqu’il se trouve devant elles. Le 
chef du laboratoire du musée affirmait cependant que la 
matière du pouce était la même que celle du visage et que 
cet ajout était de peu postérieur. Le musée décida de gar¬ 
der le pouce. Lorsque, pendant la guerre, en 1942, il m’a 
fait le grand honneur de me confier la rédaction du cata¬ 
logue de toutes ses peintures françaises, la notice concer¬ 
nant le portrait a fait l’objet d’une discussion. Telle 
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Fig. 334 



Le Maître de la Dame au lion et à la licorne? 

Portrait d'un jeune homme en prière. Aux alentours de 1490. Mains modernes. 
New York, The Metropolitan Muséum of Art. 
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Fig. 335 Le même portrait reproduit Fig. 334, tel qu’il entra au Musée 
(avec la main tenant une lettre). 









































qu’elle a été imprimée dans le premier volume de mon 
catalogue (French Paintings, XV-XVIII century, 1955, 
pp. 16-17), elle ne correspondait pas à mes conclusions 
personnelles (les mêmes que celles de mon livre de 1941, 
Répertoires p. 45, n° 107, pi. 143) : à savoir qu’à l’origine 
le portrait était celui d’un homme en prière, le volet droit 
d’un diptyque dont le volet gauche, perdu, représentait 
très probablement la Vierge et l’Enfant; qu’à la suite 
d’un accident qui a fait disparaître le volet gauche et 
endommager les mains jointes, on a décidé de recouvrir 
celles-ci et de transformer le tableau en un portrait pro¬ 
fane, indépendant, en faisant ajouter par un peintre 
médiocre la main gauche avec la lettre. 

Ce n’est que beaucoup plus tard que le musée adopta 
la solution que je crois la bonne parce qu’elle restitue 
l’iconographie et la composition voulues par l’artiste: 
décision de recouvrir le pouce avec la lettre et faire pein¬ 
dre, tant bien que mal, les mains jointes à l’emplacement 
des mains d’origine pratiquement ruinées. Et ce n’est 
qu’en 1980, dans le catalogue sommaire des peintures 
européennes, rédigé par Katherine Baetjer, conservateur, 
qu’on peut voir le portrait qui a retrouvé son aspect du 
XV e siècle (Fig. 334). L’aspect mais pas le style. Car 
les nouvelles mains ne sont pas satisfaisantes. Leurs 
contours timides, leurs ongles trop petits, leurs chairs 
gélatineuses et plates contredisent le style du visage, ses 
volumes fermes et énergiquement ombrés. 

Il y a cinquante ans et encore récemment, je n’arri¬ 
vais à trouver parmi les portraits français du XV e siècle 
d’autre exemple stylistiquement à peu près comparable 
au tableau de New York que le portrait d’une femme 
inconnue en prière appelée à tort Jeanne de Montaigu 
(anc. coll. Rockefeller, depuis 1985 au Musée de Dijon), 
peint, d’après le costume, dans les années 1470, certaine¬ 
ment en Bourgogne, par l’artiste dit le Maître de Saint- 
Jean-de-Luz (pour la récente rectification de l’iden¬ 
tité du modèle et de la datation, voir R. L. M. F., déc. 
1987, pp. 356-368, les articles de J.-B. de Vaivre et de 
N. Reynaud). C’est ainsi que j’ai situé en Bourgogne — 
mais toujours dubitativement — le portrait de New York, 
localisation acceptée par le musée d’autant plus que la 
critique ne s’y opposait pas. Quant à sa date, celle de 
1495 environ, elle me paraît maintenant, après une nou¬ 


velle étude du costume, un peu trop tardive. Les alen¬ 
tours de 1490 me semblent mieux convenir à la petite 
toque arrondie et à la longue chevelure accompagnée 
d’une frange sur le front. 

Mais dès que j’ai eu connaissance de la tapisserie de 
Persée — ou plutôt de ses reproductions, car, je le répète, 
la pièce elle-même n’est pas accessible depuis une dizaine 
d’année — j’ai été frappé par la parenté de la tête du 
héros avec celle du portrait (Fig. 336 et 337). Il s’agit de 
comparer une tête inventée avec une tête peinte d’après 
nature mais à laquelle l’artiste a, bien entendu, imposé sa 
propre stylisation. Or, cette stylisation est la même. Dans 
les deux têtes, le dessin curviligne du nez met en valeur 
son bout relevé, le modelé précise le plan de sa large arête 
solide et une ombre marque fortement sa narine. Dans les 
deux têtes, la commissure de la bouche est nettement 
accentuée et la saillie de la lèvre inférieure s’accompagne 
d’une ombre. Une ombre légère sur le bas de la joue et sur 
le cou est également comparable (Fig. 331). Quand on 
prend en considération que le tissage a dû atténuer et sou¬ 
vent même omettre certaines nuances du modelé et, sur¬ 
tout, quelques ombres qui pouvaient exister sur le patron 
dessiné ou le grand carton coloré, on trouve raisonnable 
de supposer le même peintre à l’oeuvre. 

Mais en bonne science on ne saurait omettre d’aver¬ 
tir le lecteur par un point d’interrogation qu’il ne s’agit 
pas d’une certitude. 

Dans le tableau de New York, nous aurions, à côté 
de l’effigie de Denise Fournier (notice 39, Fig. 288), un 
autre portrait peint à Paris, antérieur et d’un style fort 
différent. Un style où le faire serré et précis, préoccupé 
du rendu sur les saillies des moindres effets lumineux (le 
nez, les lèvres, les paupières) avoue la familiarité avec la 
culture picturale flamande. C’était d’ailleurs autrefois, à 
mes yeux, un argument favorisant la localisation du pein¬ 
tre en Bourgogne où cette influence était répandue. Mais 
elle ne l’était pas moins à Paris. Pourtant, ce qui décide 
du caractère profond de l’art du portrait de New York, ce 
n’est pas sa facture mais sa conception générale de la 
forme: cette belle et nette stylisation des volumes qui 
prête à l’expression du jeune orant la calme fermeté de sa 
foi. Tout cela relève d’un esprit et d’un art purement 
français. 
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Fig. 337 Tête de Persée . Détail de la tapisserie reproduite 
Fig. 330 et 331. 
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Fig. 338 Maître de la Chasse à la licorne en collaboration avec le Maître de la Dame au lion et à la licorne. 

Caius Marius et tes femmes cimbres. Fragment de la Tenture des Femmes vertueuses. Vers 1490-1495? 
Boston, Muséum of Fine Arts. 
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Maître de la Chasse à la licorne 

en collaboration avec le 

Maître de la Dame au lion et à la licorne 

(artistes français travaillant à Paris à la fin du XV e siècle) 

N° 43 

Tenture des Femmes vertueuses 


Boston, Muséum of Fine Arts 

Fragments d’une tenture 
Tapisserie de laine 

Caius Marius et les femmes cimbres 
Fragment: 1,75 x 1,32 m, Fig. 338 

Ulysse naviguant entre Charybde et Scyl/a 
Fragment: 1,88 x 1,70 m, Fig. 339 

Pénélope tissant 

Fragment: 1,55 x 1,01 m, Fig. 340 

Les femmes cimbres se laissant mourir 
et incendiant leur camp 
Fragment: 1,34 x 1,95 m, Fig. 341 


HISTORIQUE 

La tradition attribuant la commande de cette tenture à Ferry de 
Clugny, cardinal entre 1480 et 1483, dont elle porte les armes, n’est 
nullement fondée. Il s’agit d’un membre de la famille de Clugny, un 
évêque ou un abbé crossé; la tenture se trouvait en possession de 
Guillaume de Clugny, seigneur de Montholon; son fils Louis de 
Montholon; vendue vers 1546 à Nicolas de la Roque; restée dans la 
famille de Chaugy; passa à M. Le Bellin, seigneur du Pasquier et 
conseiller au Parlement de Dijon; en possession de M. Guiet, maître 
des requêtes ; sa veuve la transmet à sa fille, Madame de Chamillard ; 
vendue par celle-ci en 1750 à Charles-Antoine, marquis de Clugny, 
seigneur de Thenissey (Côte-d’Or) qui désirait récupérer une oeuvre 
d’art venant de sa famille; placée dans une des grandes salles du châ¬ 
teau de Thenissey; en 1791, un incendie ravage ce château, la tenture 
est détruite sauf huit fragments qui restent dans la famille de Clugny ; 
depuis 1793, ces fragments appartiennent à la famille des marquis de 
Villefranche; en 1926, ils ont été acquis par le Musée de Boston. 

EXPOSITIONS 

Hartford-Baltimore, 1951-1952, n° 77 (seul le fragment avec Péné¬ 
lope); Bruges-Detroit, 1960, n° 136 et N° 153. 
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1965, Fig. 24, 25; A. S. Cavallo, 1967; N. Reynaud, 1973, p. 18. 
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COMMENTAIRE 

D’une tenture représentant une suite de Femmes vertueu¬ 
ses, brûlée en 1791 dans l’incendie du château de Thenis- 
sey (Côte-d’Or), ne subsistent que huit fragments acquis 
fort judicieusement en 1926 par le Musée de Boston 


(Fig. 338, 339, 340 et 341). C’était en effet une oeuvre 
d’art remarquable comme en témoignent ces fragments et 
la providentielle description de la tenture encore intacte, 
rédigée au milieu du XVIII e siècle par un auteur anonyme 
mais consciencieux. Cette notice, appelée Mémoire, a été 
publiée en 1926 par le vicomte de Varax. Elle est devenue 
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Fig. 340 Maître de la Chasse à la licorne en collaboration avec le Maître de la Dame au lion et à la licorne. 
Pénélope tissant. Fragment de la Tenture des Femmes vertueuses. Vers 1490-1495? 

Boston, Muséum of Fine Arts. . 
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Fig. 339 Maître de la Chasse à la licorne en collaboration avec le Maître de la Dame au lion et à la licorne. 

Ulysse navigant entre Charybde et Scylla. Fragment de la Tenture des Femmes vertueuses. Vers 1490-1495? 
Boston, Muséum of Fine Arts. 
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Fig. 341 Maître de la Chasse à la licorne en collaboration avec le Maître de la Dame au lion et à la licorne. 
Les femmes cimbres se laissant mourir et incendiant leur camp. 

Fragment de la Tenture des Femmes vertueuses. Vers 1490-1495? Boston, Muséum of Fine Arts. 


rare et j’en dois la généreuse communication à Jean- 
Bernard de Vaivre qui nous promet une étude substan¬ 
tielle sur la tenture. 

Celle-ci était composée de dix pièces, d’une longueur 
totale de 35 m et de près de 3 m de hauteur. Les pièces 
étaient de dimensions légèrement différentes. Toute la 
tenture était abondamment historiée. Chaque pièce com¬ 
portait dans son milieu un grand écu d’armes, toujours 
différent mais toujours chargé d’armes de Clugny pleines 
ou écartelées et accompagné toujours de la devise: 
«ESPOIR QU’EN VOUS» tenue par un épagneul ou un autre 
animal. De plus, en haut de chaque pièce se trouvaient 
trois ou quatre écus d’armes des familles alliées à des 
degrés divers à celle de Clugny ; ils étaient soutenus cha¬ 
cun par des oiseaux, «faisans, perroquets, perdrix rou¬ 
ges, bécasses, cygnes, grues et autres». 

Nous devons ces précisions et celles qui suivent (hor¬ 


mis ce que nous pouvons tirer nous-même des fragments 
conservés) au précieux Mémoire du milieu du XVIII e siè¬ 
cle que nous allons désormais citer sous l’abréviation 
Varax, 1926. La numérotation des pièces telle qu’elle a 
été donnée par le Mémoire a été adoptée par tous les 
auteurs postérieurs car il n’y a pas de raison sérieuse de 
la modifier. On peut seulement quelque peu s’étonner 
qu’elle ne corresponde pas au caractère des sujets, à leur 
chronologie. Ainsi les deux sujets bibliques, Suzanne, 
pièce 6, suivait Didon et précédaient Les femmes cimbres, 
tandis que Judith était, comme il se doit, la dernière de la 
suite. Ce fut peut-être leur accrochage dans une grande 
salle du château de Thenissey (entre 1750 et 1791), inspiré 
par la divergence des dimensions des pièces, de leurs 
compositions et de leurs couleurs qui dicta cette numéro¬ 
tation. 

Le thème général de la tenture était précisé dans la 
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première pièce: le triomphe (ou la glorification) de la 
Chasteté. Les neuf autres pièces racontaient les histoires 
des femmes qui s’illustrèrent par cette vertu. A l’excep¬ 
tion de deux, tirés de la Bible (Suzanne et Judith), les 
récits venaient tous de l’Antiquité grecque et romaine. Il 
est utile de décrire (d’après Varax, 1926, pp. 2-4) les élé¬ 
ments essentiels de la composition de cette première 
pièce. Nous en ferons autant pour les deux pièces dont se 
sont conservés des fragments importants, Pénélope (pièce 
3, Fig. 340) et Les femmes cimbres (pièce 4, Fig. 341). 

L’allégorie de la Chasteté était représentée sous la 
figure d’une « femme couronnée, assise sur une espèce de 
chaise curule et sous un dais bordé de l’inscription: 
CASTITATIS TRIUMPHUS». «Cette figure tient, dans sa 
main droite, un bouclier sur lequel on voit la licorne avec 
ces mots: PALLADIS CLIPEUS.» La femme «ne paraît 
qu’elle soit au-dessous de la grandeur naturelle, non plus 
que toutes les autres figures de la tapisserie, du moins les 
principales qui se trouvent sur le devant du tableau». 
Notons-là qu’il s’agit de l’évocation de la profondeur 
scandée par la dimension des figures secondaires (que 
Varax ne décrit malheureusement pas). «A ses pieds, 
l’amour est couché, les pieds et les mains liés, son arc et 
son flambeau sont jetés plus bas.» «Les deux bâtons du 
dais sont soutenus, chacun, par une grande licorne en 
attitude de support. » Ces bâtons étaient entrelacés, cha¬ 
cun, d’un liston volant avec des inscriptions. «L’espace 
qui reste à côté du dais et des licornes est occupé, jusqu’à 
l’extrémité de la pièce, par une palissade de roses et de 
lis». «Au pied de l’espèce d’estrade sur laquelle est placée 
la figure principale, on voit un épagneul qui soutient un 
liston où on lit ces mots: ESPOIR QU’EN VOUS.» 

« Les armoiries qui se trouvent dans cette pièce sont 
distribuées dans quatre écus ; l’un qui est le plus grand et 
qui peut avoir un pied et demi de hauteur, du chef à la 
pointe (50 cm environ), est posé sur les genoux (sic !) de la 
figure assise sous le dais et se trouve, par conséquent, au 
milieu de la tapisserie; les trois autres qui sont moins 
grands et qui ont environ, chacun, dix pouces du chef à la 
pointe (29 cm environ), sont soutenus, dans la tapisserie, 
par des oiseaux de différentes espèces, en attitude de vol» 
(ces écus secondaires étaient placés toujours en haut de 
chaque pièce et assez régulièrement espacés). 

Le Mémoire (Varax, 1926, p. 3) signale que le plus 
grand écu d’armes figurait au centre de cette première 
pièce introductrice du programme iconographique de la 
suite. Il est évident que c’était l’écu du commanditaire de 
la tenture. Or, le Mémoire ajoute: «Ce grand écu est 
adossé d’une crosse.» Aucune mention de chapeau cardi¬ 
nalice. Celui-ci ne surmonte les armes pleines des Clugny 
que dans la seconde et la troisième pièce (celles de 
Lucrèce et de Pénélope, dont un fragment héraldique est 
conservé à Boston). Ainsi, le commanditaire de la tenture 


des Femmes vertueuses n’était pas du tout, ce que l’on 
admet comme un fait prouvé, Ferry de Clugny (cardinal 
de 1480 à 1483) mais un autre membre de cette puissante 
famille, qui était évêque (ou, à la rigueur, abbé crossé). 
Les autres armes de cet écu seraient celles de ses parents. 
Les grands écus dans toutes les dix pièces étaient écartelés 
au premier et au quatrième de Clugny et au second et au 
troisième des familles alliées. Dans les dix pièces, des écus 
plus petits avec des armes de familles diverses figuraient 
en haut de la tapisserie, soutenus par des oiseaux. On 
comptait dans l’ensemble de la tenture jusqu’à 48 écus 
armoriés. Pour ma part, dans la mesure où j’ai pu vérifier 
les indications des armoiries données par le Mémoire, j’ai 
eu des déceptions. Attendons la publication de J.-B. de 
Vaivre, parfaitement versé dans le domaine de l’héraldi¬ 
que, comme dans bien d’autres. 

Les années 1480-1483 que l’on admet comme un 
axiome pour la commande de la tenture doivent donc être 
abandonnées. A en juger par le costume, la commande et 
l’exécution ne paraissent pas antérieures à 1488 environ, 
année où les gravures parisiennes datées montrent le 
début de la mode des plumets extravagants tels que 
l’arbore Caius Marius (Fig. 338). Les autres coiffures 
masculines me paraissent correspondre au début des 
années 1490. 

J’ai envisagé de donner des descriptions du Mémoire 
des deux pièces dont les fragments subsistent à Boston, 
Pénélope (Fig. 340) et les Femmes cimbres (Fig. 341). 
J’omettrai seulement quelques descriptions inutiles pour 
nous aider à imaginer la composition. Au milieu, de part 
et d’autre d’un grand écu d’armes tenu par un lion, «on 
voit une différente action, mais qui ressortit au même 
sujet; cette distinction de tableau est presque la même 
dans toutes les pièces. Au côté droit du lion, on voit 
Pénélope travaillant à un métier ; la toile qu’elle ourdit est 
traversée d’un double peigne; on lit sur l’épaisseur du 
métier: Penelope conjux Ulissis semper (Pénélope sera 
toujours la femme d’Ulysse). Vers tirés de la première 
héroïde d’Ovide ; elle tient une navette d’une main et le fil 
de l’autre (Fig. 340); Télémaque est à côté d’elle et ôte le 
chaperon à un épervier qu’il a sur le poing; le palais, où 
ils sont représentés l’un et l’autre, est terminé par des cha¬ 
piteaux gothiques et tient à une ville inscrite Licaonia. De 
grands arbres qui passent derrière le lion lient la droite du 
tableau à la gauche qui représente la mer; le vaisseau 
d’Ulysse occupe entièrement le devant de cette partie 
(Fig. 339) ; on voit Ulysse sur son bord, la main appuyée 
sur un dogue (sic) qui paraît prêt à se lancer sur le rivage ; 
quelques matelots travaillent à la manoeuvre, et deux 
hommes de l’équipage sonnent de la trompette; ce qu’on 
voit du mât du vaisseau est terminé par une flèche parée 
de telle manière qu’elle coupe le mât, à angle droit; cette 
flèche qui paraît mobile est posée sur une espèce de boîte 
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Fig. 342 Pénélope. Détail de la Fig. 340. 
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qui enclave le mât et, quoique placée singulièrement, il y 
a apparence que c’est une boussole, dont le dessinateur a 
fait présent au vaisseau d’Ulysse. Entre le vaisseau et le 
rivage flottent deux sirènes qui tiennent leurs attributs 
ordinaires, le peigne et le miroir. Dans le lointain, paraît 
une côte escarpée, avec des montagnes sur le sommet des¬ 
quelles on distingue un homme qui garde des troupeaux ; 
à sa taille qui, relativement au troupeau qu’il garde, 
paraît fort grande, il semblerait que c’est le géant Poli- 
phème auquel Ulysse échappa. Cependant, comme cette 
côte semble offrir, avec eux, quelques bâtiments, il est 
plus vraisemblable que c’est le fidèle Eumée, berger 
d’Ulysse». Il n’y a que peu à ajouter à cette description: 
le «dogue» est plutôt un léopard, la «boîte» en haut du 
mât, une hune, la flèche lestée d’un sac de sable sert à 


indiquer la direction du vent plutôt que de boussole. Et 
l’épisode représente sans doute Ulysse navigant entre 
Charybde et Scylla, comme l’indiquent les sirènes. Il n’est 
pas attaché au mât, comme le veut le texte homérique, 
mais il y est adossé. Et si ses matelots n’ont pas les oreilles 
bouchées de cire, il les ont couvertes par les bords abais¬ 
sés de leurs bonnets; si d’autres matelots sonnent la 
trompette, c’est pour ne pas entendre le chant mortel des 
sirènes. 

Citons la description de la pièce des Femmes cimbres 
dont Boston garde deux fragments fort intéressants: 
«Cette pièce a seize pieds de long et est partagée, comme 
les autres, par un grand écu que soutient un léopard ; à la 
droite, on voit un guerrier habillé approchant dans le 
goût que l’est François 1 er , dans les tapisseries du Louvre, 
c’est-à-dire armé, avec une espèce de casaque sur ses 
armes, un chapeau entouré d’une couronne et rehaussé 
d’une plume blanche (Fig. 338); il est monté sur un 
cheval richement harnaché et entouré de soldats et paraît 
marcher en triomphateur; on lit sur son habillement: 
Caius Marius liberator urbis. Deux femmes sont à ses 
genoux, en suppliantes, l’une que l’on reconnaît pour une 
reine, à la couronne qu’elle a sur sa tête, et l’autre qui, 
par l’inscription qu’on lit sur les replis de sa robe, est la 
femme d’un général; on lit sur l’habillement de la reine: 
Uxor Boeridis regis Cimbrorum et, sur la draperie de 
l’autre femme: Uxor Tigurinorum ducis. La reine des 
Cimbres a des espèces de brassards semés de fleurs de lis 
d’or, que le peintre a donnés sans doute, par anticipation, 
pour armes aux Cimbres dont nous sortons... De l’autre 
côté de l’écu, la première et principale figure paraît être 
celle d’une reine qui, d’une main, fait perdre terre à un 
enfant qu’elle égorge de l’autre; l’attitude de l’enfant, 
qui est renversée, laisse voir que c’est une fille. La 
seconde figure de cette partie est une femme qui en frappe 
une autre d’un coup d’épée. Ces femmes ont des armures 
aux bras, comme celles de la reine des Cimbres, si ce n’est 
qu’elles ne sont pas fleurdelisées, mais seulement cloutées 
d’or. On lit sur les draperies de la reine qui égorge un 
enfant: Uxor regis teutonicorum; près de cette figure on 
aperçoit une pièce de canon sur son affût ; cette espèce de 
couleuvrine commande une rivière qui serpente et sur 
laquelle est un pont avec cette inscription : Aquae Sextiae, 
qui est Aix, capitale de la province, fondée par Sextius 
Calvinus qui l’appela Sextiae de son nom et Aquae, à rai¬ 
son des eaux chaudes qui étaient dans la plaine où il 
fonda cette ville... Le lointain du tableau représente le 
camp des Cimbres en feu, des tourbillons de flammes sor¬ 
tent des tentes et des chariots (Fig. 341) ; on voit des fem¬ 
mes qui portent le feu partout, avec des flambeaux; 
d’autres se font traîner par des taureaux, aux cornes des¬ 
quelles elles sont attachées; quelques-unes paraissent 
pendues aux arbres; on aperçoit dans l’éloignement la 
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ville d’Aix; tout au bas du tableau, une cigogne tient la 
légende: «Espoir qu’en vous.» 

«Le sujet de ce tableau dans la vie de Marius; ce 
Romain après avoir défait les Cimbres, près de la ville 
d’Aix, les poussa jusque dans leur camp; ces peuples 
avaient coutume de mener leurs femmes et leurs enfants à 
la guerre, et celles-ci, voyant la défaite de leur armée, 
mirent le feu à leur camp et se donnèrent la mort, pour 
éviter de tomber au pouvoir des Romains. Le tableau a 
été fait d’après la vie de Marius par Plutarque dont voici 
les paroles: Ci fut la plus grande partie des barbares, 
mêmement les plus belliqueux, taillés en pièces sur le 
champ, et ceux qui s’enfuirent furent chassés jusque dans 
leur camp là, où les poursuivant, rencontrèrent des cho¬ 
ses épouvantables à voir... leurs femmes étranglaient 


Fig. 343 Une chambrière. Détail de la Tenture 

de la Dame au lion et à la licorne , Fig. 323. 


Fig. 344 Une femme cimbre. Détail de la Fig. 338. 



leurs enfants de leurs propres mains, les jetaient sous les 
roues des chariots, puis se tuaient aussi elles-mêmes 
après, les hommes faute d’arbres pour se pendre, atta¬ 
chaient des lacets coulants aux cornes et jambes des 
boeufs et les piquaient après avec des aiguillons, tant que 
les traînant ainsi partout, ils se faisaient mourir. » 

Ici, il y a encore moins à ajouter à cette description: 
la femme qui supplie Marius dans notre Fig. 338 n’est pas 
la reine car elle n’est pas couronnée mais la femme du 
chef des «Tigurins» (Tigurinorum ducis). Et ce ne sont 
pas les hommes qui sont attachés aux boeufs mais des 
femmes, ce qui convient mieux à la glorification de l’héro¬ 
ïsme féminin (Fig. 341) 

Si je cite ces textes presque in extenso, c’est pour 
imposer au lecteur l’abondance de détails des composi¬ 
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tions et, par la comparaison avec les fragments conservés, 
leur densité. Le principe de leur ordonnance est diamétra¬ 
lement opposé à celui qui régit la composition des tentu¬ 
res de Cluny et du Persée: le rythme des personnages iso¬ 
lés par des vides. 

Si les descriptions nous donnent une idée de la compo¬ 
sition des pièces, les fragments conservés nous font connaî¬ 
tre les types, les gestes et les expressions des personnages, 
les architectures, les animaux, les arbres. 

Il y a longtemps qu’on n’a pas manqué de reconnaî¬ 
tre en Pénélope (Fig. 342) une soeur des femmes de la ten¬ 
ture de Cluny (Fig. 343). Caius Marius et les profils de 
deux hommes derrière lui (Fig. 338), avec leurs nez 
retroussés en courbes et pointes, leurs joues rebondies, 
leurs mentons peu saillants — têtes en somme très sem¬ 
blables à deux ou trois exceptionnelles que nous avons 
observées dans la tenture de la Chasse des Cloisters 
(Fig. 315 et Fig. 316) — appartiennent à la famille de Per¬ 
sée plutôt qu’à celle des hommes secs et crispés, encore 
vulcopiens, de la Chasse ou des visages lisses et peu ani¬ 
més des miniatures de l’auteur de celle-ci, groupées 
autour des Très petites Heures d’Anne de Bretagne, têtes 



Fig. 345 Architectures de la Tenture des Femmes vertueuses. 
Détail de la Fig. 338. 


créées par l’ancien disciple du maître hollandais (voir la 
notice 45). 

C’est encore à Persée, à son bouclier que fait penser 
le bouclier de la Chasteté orné d’une inscription et 
l’Amour avec son arc et son flambeau. Et c’est la tenture 
de la Dame de Cluny, certainement conçue par le même 
artiste, que rappelle le dais et ses «deux bâtons soutenus, 
chacun, par une grande licorne en attitude de support», 
«les listons volants avec une inscription», le «pavillon 
(tente) relevé à des arbres » et « sur le devant de ce pavil¬ 
lon, Judith (dixième pièce) placée tout comme la Dame de 
A mon seul désir (Fig. 323). Les inscriptions très abon¬ 
dantes dans chaque pièce ne sont pas moins nombreuses 
dans Persée. La palissade de lis et de roses se retrouve 
tant dans la Chasse que dans la Dame de Cluny. Ces 
motifs confirment l’idée que l’auteur de la Chasse et celui 
de la suite de Cluny travaillaient en étroit contact. 

D’autres motifs dans les Femmes vertueuses — archi¬ 
tectures (Fig. 338, 345), arbres, armures et jusqu’au che¬ 
val de Caius Marius, quasi identique à celui qui porte la 
licorne tuée (Fig. 347, 348) — sont de l’auteur de la 
Chasse des Cloisters. 
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Fig. 347 Tête de cheval. 

Détail de la Tenture de la Chasse à la licorne, 

F i2L fV ^k> vo»a, ov d>. 


Fig. 348 Tête de cheval. 

Détail de la Tenture des Femmes vertueuses, Fig. 338. 
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Cette impression est renforcée par la description des 
paysages représentés dans la majorité des pièces. Ils sont 
étendus et comportent souvent des architectures considé¬ 
rables; dans l’histoire de Virginie on voyait le Forum 
romain (d’un style d’ailleurs gothique). Lisons dans le 
Mémoire l’analyse du style de la tenture que nous offre le 
connaisseur anonyme du milieu du XVIII e siècle: «On 
peut dire, eu égard au temps où elle a été faite, que les 
figures en sont bien dessinées, les draperies belles et pliées 
naturellement; en général, il y a peu d’entente de perspec¬ 
tive, et on voit que dans ce temps on n’exécutait guère les 
lointains en peinture, comme nous les exécutons, mais 
seulement dans les reliefs, c’est-à-dire en diminuant la 
grandeur des figures; on ne savait pas ombrer les ter¬ 
rains, ou du moins on l’a négligé dans cet ouvrage, il y est 
presque uniforme, d’un vert égal, et on n’a rien imaginé 
de mieux, alors, que de mettre différentes plantes et 
fleurs et même des animaux, oiseaux, reptiles et quadru¬ 
pèdes que j’ai négligés dans la description, comme ne fai¬ 
sant rien au sujet. » 

Tout cela correspond parfaitement à la Chasse à la 
licorne des Cloisters. L’artiste qui a conçu les composi¬ 


tions dans les deux tentures était, d’éducation et de tem¬ 
pérament, un narrateur volubile. Il se souvenait toujours 
des leçons de Vulcop et remplissait de nombreux détails 
non seulement ses parties de tapisserie mais ses miniatu¬ 
res (voir la notice 45). Le peintre de la suite de Cluny et de 
la pièce de Persée était plutôt un fin dessinateur qui 
recherchait l’élégance des personnages individuels. 

La conclusion qui s’impose est que les deux artistes 
ont collaboré à la création de la tenture des Femmes ver¬ 
tueuses. L’auteur de la Chasse a dessiné les petits patrons 
des pièces de la tenture, en a créé toutes les compositions 
peuplées et accompagnées de paysages. L’auteur de la 
Dame de Cluny et de Persée en a fait ensuite les personna¬ 
ges de son cru en peignant avec l’autre les cartons colorés 
à grandeur d’exécution des tapisseries. N. Reynaud a très 
opportunément rappelé (R. A., 1973, p. 7) le document 
qui précise une collaboration analogue: lorsqu’on a 
décidé de faire tisser des tapisseries de l’église de la Made¬ 
leine de Troyes, vers 1430, Jaquet le peintre a dessiné un 
petit patron de papier et, sur les draps — que nous appe¬ 
lons les cartons — a dessiné et peint les sujets à grandeur 
d’exécution en collaboration avec Simon l’enlumineur. 
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Fig. 349 Attribué au Maître de la tenture de la Dame au lion et a la licorne 
Narcisse à la fontaine. 1495 — 1500. 

Boston, Muséum of Fine Arts. 
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Attribué au Maître 
de la Dame au lion et à la licorne 

Vers 1495-1500 

N° 44 

Narcisse se mirant dans l’eau d’une fontaine 


Boston, Muséum of Fine Arts 


Tapisserie 

Laine et soie 

H. 2,82 m; L. 3,11 m 


Narcisse à la fontaine, Fig. 349 
Narcisse et son reflet, Fig. 350 


HISTORIQUE 

M. de Talgonet, château de Rozay, près de Vierzon; Lady Baillie, 
Leeds Castle; Wildenstein and C°, New York; vendu en 1968 au 
Musée de Boston. 

EXPOSITIONS 

Boston, 1972-1973, n° 7; Paris, 1973-1974, n° 30. 
BIBLIOGRAPHIE 

E. Siple, 1928, pp. 145-146, pl. ; G. Souchal, Cat. Exp. Paris, 1973, 
n° 30; J. Williamson, 1986, p. 102, Fig. 21. 
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COMMENTAIRE 

Cette tapisserie fait partie des tentures millefleurs à motif 
central historié construit de manière à produire un vigou¬ 
reux effet plastique (Fig. 349). Narcisse, identifié par son 
nom (Narcisus) brodé sur le vêtement de sa cuisse, se pen¬ 
che au-dessus d’une fontaine et contemple, fasciné, son 
reflet. Perché sur la margelle, un faisan s’y mire égale¬ 
ment. Selon le Livre de la Chasse du roi Modus du XIV e 
siècle (avant 1377), publié par G. Tilander, 1931, p. 175 
(voir Tome I, 1987, du présent ouvrage, pp. 297-298) et 
cité par Miss Freeman, 1976, p. 82, on pouvait capturer 
un faisan en plaçant un grand miroir dans une cage: le 
mâle y croyait voir un rival et s’y précipitait. 

Il est très vraisemblable que cette tapisserie a fait 
partie d’une suite de héros de mythes environnés d’une 
aura amoureuse, tels Hyacinthe ou Adonis. Mais les ten¬ 
tatives de lui donner des compagnons dans Hercule du 
Musée des Arts Décoratifs ou dans Jupiter et Neptune 
de Detroit (Institute of Fine Arts), figures beaucoup plus 
grandes, ne sont pas justifiées. 

A première vue, la fontaine monumentale à pilier 
(ou colonne) ornée de mufles de lions d’où s’écoulent des 
filets d’eau et le couple de faisans sur la margelle font 
aussitôt penser à la première pièce de la tenture de la 
Chasse à la licorne des Cloisters (notice 40, Fig. 289). 
L’inscription Narcisus s’accompagne d’une demi-lune 
rayonnante (Fig. 350) : un motif analogue apparaît sur les 
étendards, dans un des petits patrons de Vulcop (notice 
40, Fig. 301), et son héritier, le Maître de la Chasse des 
Cloisters, a pu le transmettre au dessinateur du Narcisse. 

Mais le fond de millefleurs, ses plantes, ses fleurs et 
ses animaux, d’une grand finesse d’exécution, s’apparen¬ 
tent de près à ceux qui ornent les fonds rouges et, surtout, 
les tertres de la Dame au lion et à la licorne de Cluny 


(notice 41, Fig. 289 à 294). C’est ausssi à cette tenture 
remplie d’enroulements d’étoffes flottantes (totalement 
absentes dans la Chasse ) que fait penser le mantelet de 
Narcisse dont l’envolée est très subtilement contrebalan¬ 
cée par les courbes des trois plumes. L’auteur de la Dame 
est aussi le créateur du Persée (notice 42, Fig. 330) et cette 
tapisserie est remplie d’inscriptions en capitales. 

La tête de Persée (notice 42, Fig. 330 et 337) ressem¬ 
ble dans ses traits fondamentaux, bien que moins déli¬ 
cats, à celle qui se reflète dans la fontaine. Si la tête de 
Narcisse lui-même est lourde de traits et gauchement rac¬ 
courcie, il peut s’agir, comme dans la tête réfléchie, d’une 
maladresse de tissage. L’incertitude qui m’oblige à pré¬ 
senter cette ravissante tapisserie comme seulement « attri¬ 
buée» à l’auteur de la Dame et du Persée. 

Cette pièce s’ajoute aux trois autres qui viennent 
d’être mentionnées pour nous convaincre qu’il existait à 
Paris, à la fin du XV e siècle, tout un groupe de dessina¬ 
teurs de patrons de tapisserie et, peut-être, de cartonniers 
et même de lissiers. Un milieu d’une grande activité, 
d’une vitalité attestée par des chefs-d’œuvre. Un tel foyer 
créateur compte dans l’histoire de la peinture parisienne 
d’esprit authentiquement français. 

Faut-il s’étonner de voir à Paris, dans la dernière 
décennie du XV e siècle, un groupe d’artistes capables de 
créer des tapisseries historiées ou romanesques et, en 
même temps, éminemment héraldiques? C’était l’époque 
où la classe de hauts dignitaires était en plein essor et ne 
rêvait que d’être confondue avec la noblesse. Il est proba¬ 
ble que ce groupe eut pour initiateur et pour animateur 
le disciple français d’Henry de Vulcop, venu de Bourges 
à Paris et, comme son maître, ayant réussi à servir 
la royauté, Charles VIII et Anne de Bretagne. C’est à 
Madame N. Reynaud que revient le mérite d’avoir mis ce 
peintre en pleine lumière de l’histoire. 
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Fig. 350 Narcisse et son reflet dans l’eau. 

Détail de la Fig. 349. Boston, Muséum of Fine Arts 
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Fig. 351 Maître de la Chasse à la licorne. 

L'Annonciation. Très petites Heures d'Anne de Bretagne. 
Paris, Bibliothèque Nationale, nouv. acq. lat. 3120, fol. 28. 
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Fig. 352 Maître de la Chasse à la licorne. 

David en prière. Très petites Heures d'Anne de Bretagne. 
Paris, Bibliothèque Nationale, nouv. acq. lat. 3120, fol. 88. 
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Maître de la Chasse à la licorne 

Cartonnier de tapisseries et de vitraux, 
enlumineur et dessinateur de gravures, 
actif à Paris vers 1480-1510 

N° 45 

Très petites Heures d'Anne de Bretagne 


Paris, Bibliothèque Nationale, nouv. acq. lat. 3120 

Vélin 

66 x 46 mm 
163 fol. 

Presque toutes les enluminures de ce manuscrit sont reproduites ici 
aux dimensions réelles des originaux. 


L 'Annonciation, 
fol. 28, Fig. 351 

David en prière, 

fol. 88, Fig. 352 

La Pentecôte, 
fol. 49 V., Fig. 367 

La Crucifixion, 
fol. 48, Fig. 376 

La Résurrection de Lazare, 
fol. 102, Fig. 380 

Le mauvais riche condamné à l'Enfer, 
fol. 108, Fig. 381 


La Visitation, 

(avec les armes d’Anne de Bretagne), 
fol. 40 V., Fig. 382 

Présentation au Temple, 
fol. 62 V., Fig. 383 

La Fuite en Egypte, 

fol. 66 V., fol. 66 V., 384 

La Nativité, 
fol. 50 V., Fig. 385 

L'Arrestation du Christ, 
fol. 20, Fig. 386 


HISTORIQUE 

Anne de Bretagne, reine de France (t 1514); comte Guy du Bois- 
rouvray; offert par lui à la Bibliothèque Nationale en 1960. 

EXPOSITION 
Paris, 1955, n° 273. 

BIBLIOGRAPHIE 

J. Porcher, 1955, n° 273; Porcher, 1961, n° 24, pp. 115-117, pl. IX a - 
b et 79 à 81 ; J. Meurgey, 1930, pp. 149-150 (pour les Heures Séguier), 
pp. 152-154 (pour les Heures Le Camus)-, N. Reynaud, R.A. 22, 
1973, pp. 7-22; G. Souchal, R.A., 1973, p. 26, Fig. 15, p. 35, Fig. 48, 
p. 36, Fig. 50. 
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COMMENTAIRE 

Reconnaître dans l’auteur des manuscrits discutés dans 
cette notice le dessinateur des patrons de la tenture de la 
Chasse à la licorne paraît au premier abord une gageure. 
Pourtant, N. Reynaud l’a fait et, ici, je la suis. 

L’argument principal en faveur de cette idée est le 
fait qu’en dépit de l’énorme différence qui sépare ces 
deux catégories d’oeuvres d’art, tant la tapisserie que les 
miniatures sont remplies de motifs empruntés à Henry de 
Vulcop. La tapisserie et l’enluminure ont eu au Moyen 
Age leurs propres traditions, leurs lois distinctes. A la fin 
du XV e siècle, l’une et l’autre se laissent contaminer par 
l’illusionisme de la peinture de chevalet. L’enluminure a 
rapidement accepté de trouer optiquement la page, de 
devenir (dans sa scène historiée) un petit tableau sur 
vélin. La tapisserie ne cédait à cette séduction qu’avec 
réticence, elle répugnait à trouer le mur qu’elle décorait 
en évoquant des paysages profonds, elle persistait à mul¬ 
tiplier des formes étagées. On voit bien l’hésitation entre 
les deux tendances dans les deux tentures de la Chasse 
à la licorne aux Cloisters (notice 40, Fig. 294 et 295). 
Tandis que des miniatures conçues par l’auteur de la 
Chasse creusaient les intérieurs (Fig. 351, 354, 366) et 
situaient des scènes de plein air dans de vastes paysages 
que notre regard est invité à parcourir sans obstacle 
depuis le premier plan jusqu’aux lointains pâlis (Fig. 357, 
363, 369, 382). 

Il est évident que la démonstration la plus facile 
d’une parenté artistique entre les oeuvres anonymes 
consiste en un étalage de types physionomiques et de 
motifs (groupes, gestes, architectures, végétation etc.) qui 
apparaissent dans ces oeuvres quasi identiques. Or, aucun 
des visages dans les nombreuses miniatures reproduites 
dans la présente notice ne se retrouve dans la tenture de la 
Chasse à la licorne. Les têtes de femmes ont une placide 
rondeur paysanne (Fig. 351, 354, 356, 366, 367, 368, 369, 
371, 382); elles sont entièrement dépourvues de la séche¬ 
resse un peu mesquine de celles des suivantes de la dame 
curieuse de voir la licorne tuée (Fig. 294). Ce sont des 
femmes des enluminures sorties des ateliers de la Loire et 
de Paris. Le type masculin qui domine dans les manus¬ 
crits que nous sommes en train d’examiner est caractérisé 
par le nez légèrement redressé, l’oeil grand ouvert et 
calme, la joue doucement ombrée, qui paraît lisse (Fig. 
356, 357, 362, 364, 375) ; point de nez allongé ou osseux, 
de menton en galoche des chasseurs de la licorne. Pour¬ 
tant, ce type d’homme plus délicat (qui garde toujours la 
bouche vulcopienne opiniâtre) vient lui aussi du maître 
hollandais (Fig. 355). Il peut susciter notre aversion 
comme notre compassion: dans le vitrail de la Sainte- 
Chapelle dessiné par l’auteur de nos miniatures (comme 
l’a reconnu N. Reynaud), ces traits sont ceux du bourreau 


et de la victime, seule l’expression les distingue (Fig. 358). 
Dans ce cas particulier, notre peintre néglige la séculaire 
barrière médiévale qui sépare le « bon » qui doit être ave¬ 
nant du «méchant» qui doit être laid. 

Henri de Vulcop lui-même adoptait le type « adouci » 
comme approprié à la dignité des rois de France. Dans la 
grande miniature du Baptême de Clovis (N. Reynaud, 
1973, Fig. 27), dont je ne reproduis, pour plus de lisibi¬ 
lité, que la partie centrale (Fig. 359), le roi païen, sur le 
point d’être baptisé, a l’air d’un rustre mal dégrossi et 
sortant de l’église, chrétien, il reste à peine embelli ; c’est 
seulement, au moment où Clotilde lui tend l’écu fleur- 
delysé et quand il combat victorieusement à Tolbiac que 
ses traits obéissent au type «adouci». 

C’est dans les nombreuses gravures dessinées (et peut- 
être parfois exécutées) par le Maître de la Chasse à la 
licorne que ce disciple français de Vulcop mêla étroite¬ 
ment les types masculins et les motifs architecturaux héri¬ 
tés de celui-ci à ses créations personnelles. La grande 
xylographie (gravure sur bois) représentant la Passion est 
la plus ambitieuse parmi elles (Fig. 360). Elle paraît avoir 
été coloriée à l’aquarelle par le dessinateur lui-même. Sa 
composition additive a été rapprochée non sans raison 
par G. Souchal (1973, p. 46) de la célèbre Passion, 
tableau peint par Memling peu après 1470 (Turin, Galle- 
ria Sabauda, repr. coul. pl. LX-LXI in J. Foucart et 
G. Faggin, Memling, 1973). Ce rapprochement ne con¬ 
cernait, bien entendu, que l’analogue emplacement de 
certaines scènes — la Flagellation au centre voisinant 
avec YEcce Homo à droite, la Mise au sépulcre en haut, à 
droite, la Crucifixion au sommet, la Cène à l’extrême 
gauche et le Portement de croix en bas, à droite. Dans les 
ateliers flamands a pu circuler un schéma dessiné d’une 
Passion archaïquement cumulative. Ce schéma a pu 
influencer Memling et être connu à Paris dans les années 
1498-1501, celles de l’activité du Maître de Saint Gilles 
(notices 20 à 30). Car j’ai montré (notice 23) que cet 
artiste flamand a copié Memling pour une partie de sa 
Sainte Anne Trinitaire, autrefois à Joigny, tableau qu’il a 
exécuté en France (Fig. 232 et Fig. 234). La Grande Pas¬ 
sion pourrait dater des années 1495-1500. Plusieurs per¬ 
sonnages de sa Crucifixion ont été gravés en 1496 (repr. 
G. Souchal, 1973, Fig. 4 et 6) et l’on y trouve dans 
YEntrée à Jérusalem un homme grimpé sur un arbre 
quasi identique à celui de la bordure d’une gravure impri¬ 
mée en 1498 (notre Fig. 360 et Fig. 24 in G. Souchal, 
1973). Le petit chien placé de façon surprenante devant 
la Flagellation apparaît inversé et dans un contexte plus 
raisonnable, dans une cuisine bourgeoise gravée en 1500 
(repr. G. Souchal, 1973, Fig. 35). 

Cette grande gravure juxtapose des scènes dont cha¬ 
cune aurait pu servir de scène historiée d’une page de 
manuscrit. On y observe le voisinage immédiat des types 
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brutaux d’origine vulcopienne — ce sont les persécuteurs 
du Christ — avec des hommes et des femmes très diffé¬ 
rents, ennoblis par leur canon plus allongé et les traits des 
visages réguliers et délicats. Personnages non sans 
charme et, parfois même, non sans élégance jusqu’à leurs 
drapés aux plis linéaires soigneusement rangés. Tels sont 
le Christ et saint Jean, telles la Vierge et les saintes fem¬ 
mes. Leur dessinateur ne se débarrasse pas simplement 
des dernières traces de l’héritage de Vulcop, de sa hâte 
expressive, il s’y oppose. Il crée des personnages de style 
et de sentiment français, comparables à ceux de Bourdi- 
chon et d’autres enlumineurs du Val de Loire dont l’in¬ 
fluence a pu facilement pénétrer à Paris avec les manus¬ 
crits importés. 

Le plus ancien témoignage du canon allongé des per¬ 
sonnages, de leur tenue calme et digne et du drapé claire¬ 
ment structuré par un dessin linéaire qui se passe ou pres¬ 
que d’indication des ombres, est celui qu’offre le Calvaire 
imprimé à la fin de 1481 (Fig. 361). Les traces de l’héri¬ 
tage vulcopien sont très faibles : la bouche étirée de saint 
Jean et les architectures de Jérusalem où figure une tou¬ 
relle ronde accolée à une tour carrée. Mais l’artiste ne se 
contentera pas longtemps du module élancé allié à la gra¬ 
phie limpide si appropriée à l’illustration du livre. Dans 


Fig. 353 Jacques de Besançon. 

Saint Jean l’Evangéliste. 

Office noté de saint Jean l’Evangéliste. 
Daté 1485. 

Paris, Bibliothèque Mazarine, 

Ms. 461, fol. 9 


Fig. 354 Maître de la Chasse à la licorne. 

L’Annonciation. Heures Séguier. 
Chantilly, Musée Condé, Ms. 82, fol. 30. 
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Fig. 355 


Henry de Vulcop. 

Détail d’un des patrons 
dessinés pour la Tenture 
de la Guerre de Troie. 
Paris, Musée du Louvre, 
Cabinet des dessins. 



ses gravures plus tardives et dans les trois manuscrits que 
nous discutons, les personnages sveltes alterneront avec 
d’autres, plus ramassés, ou leur céderont la place. 

Grâce aux recherches inaugurées par N. Reynaud 
(1973), on sait maintenant que le Maître de la Chasse à la 
licorne a dessiné à Paris des patrons de tapisseries. Il me 
paraît probable qu’il inaugura dans la capitale cette acti¬ 
vité et qu’il a eu des élèves qui disposaient dans son atelier 
des poncifs créés par lui-même ou hérités de Vulcop. Les 
patrons de la tenture de la Vie de la Vierge offerte en 1499 
par Léon Conseil à la cathédrale de Bayeux dont il était 
chancelier, me semblent être le produit de cet atelier où 
un ou deux collaborateurs ont apporté des éléments 
étrangers à la pratique du Maître de la Chasse. Car les 
compositions de ses six pièces (aujourd’hui incomplètes, 
voir F. Joubert, 1987 et ses reproductions) diffèrent non 
seulement de celles de la Chasse des Cloisters mais d’une 
pièce à l’autre. Le «Massacre des Innocents » à Greenville 
(Bob Jones University) est entièrement vulcopien et sa 
densité mouvementée suggère qu’il a pu être, à la rigueur, 
dessiné par le Maître de la Chasse. Mais les beaux frag¬ 
ments entrés récemment par la donation Bacri au Musée 


de Cluny sont disparates d’esprit et, pour la date proche 
de 1499, curieusement archaïques. L’Annonciation avec 
sa chambre de la Vierge peu profonde, barrée par un 
banc horizontal, exploite une vieille composition qui a 
servi pour Y Annonciation des Heures Le Camus (repr. 
G. Souchal, 1973, fig. 16 et 18; et l’étude très complète de 
la tenture par F. Joubert, 1987, pp. 60-64, repr. coul.). Et 
le groupe de la Visitation, scène qui, dans la tapisserie de 
Cluny, jouxte Y Annonciation, est entourée d’un vaste 
paysage. Cette composition très aérée est le contraire de 
ce qu’on voit dans les six pièces de la Chasse des Cloisters. 

Mais dans le domaine de l’enluminure la situation à 
Paris n’était guère la même que dans celui de la tapisserie. 
Il y était plus difficile d’innover. Une longue tradition 
s’affirmait dans l’illustration du manuscrit et proposait 
des formules iconographiques et stylistiques dans les 
scènes historiées et dans le décor des bordures. Tout au 
plus permettait-elle à un artiste inventif nouveau venu des 
variantes personnelles. 

Quels furent les apports de la tradition parisienne à 
l’art du Maître de la Chasse enlumineur? Il est diffi¬ 
cile d’y répondre tant qu’on ignore les manuscrits où 
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N. Reynaud (1973, p. 21, note 47) dit avoir reconnu la 
collaboration, aux côtés d’Henry de Vulcop, de son élève 
français, autrement dit, tant qu’on ignore la manière per¬ 
sonnelle de celui-ci avant 1480 environ. Mais il y a lieu de 
penser qu’à Paris il s’appropria certaines formules de 
compositions locales, comme il adopta certains motifs 
iconographiques dont il sera question. Cela paraît prouvé 
par la comparaison entre Saint Jean l’Evangéliste, peint 
et daté de 1485 par Jacques de Besançon (Fig. 353) et 
Y Annonciation de notre artiste (Fig. 351 et 352). Ce n’est 
pas la loggia ouverte sur le paysage qui nous en persuade, 
parce que Henry de Vulcop connaissait déjà ce motif 
(voir la Fig. 7 de l’article de N. Reynaud, 1973), mais le 
caractère du paysage sur lequel donne la loggia. C’est, 
chez Jacques de Besançon, une rivière bordée par une 
ville, une vue horizontale introduite dans les fonds des 
scènes historiées de l’enluminure parisienne par André 
d’Ypres (voir les notices 5 et 6), alors que le paysage 
aperçu de la loggia de Vulcop est très différent. Or notre 
peintre, bien qu’élève de Vulcop, adopte et répète le type 
du paysage de Jacques de Besançon (Fig. 351, 352, 354, 
357, 363, 382). 


Fig. 356 Maître de la Chasse à la licorne. 

Nativité. Heures Séguier. 

Chantilly, Mitsée Condé, Ms. 82, fol. 55 v. 
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Fig. 357 Maître de la Chasse à la licorne. 

Job et ses amis. Heures Séguier. 

Chantilly, Musée Condé, Ms. 82, fol. 97 v. 
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Fig. 358 Maître de la Chasse à la licorne. Scènes de l'Apocalypse. 

Vitrail. Vers 1488-1490. Paris, Sainte-Chapelle, rose occidentale 
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Fig. 359 Henry de Vulcop. Histoire de Clovis et des fleurs de lis (détail). 

La Cité de Dieu. Mâcon, Bibliothèque municipale, Ms. 1, frontispice. 
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Certes, il ne manque pas d’apporter des variantes 
personnelles. Dans les Heures Séguier qui paraissent pos¬ 
térieures à 1485 (elles pourraient bien dater des alentours 
de 1495), la galerie de Jacques de Besançon est allongée, 
plus profonde, elle conduit à la chambre de la Vierge 
(Fig. 354); elle sera perfectionnée dans les Très petites 
Heures d’Anne de Bretagne que je proposerai de dater 
des années 1498-1500 (Fig. 351). 


Un détail paraît confirmer l’intérêt que le disciple de 
Vulcop portait, après son établissement à Paris, à l’oeu¬ 
vre de Jacques de Besançon. C’est l’usage — discret mais 
répété — de l’ornement de curvilignes «dentelles» gothi¬ 
ques en le suspendant aux arcs et aux voûtes. Il sera fré¬ 
quent dans les Très petites Heures où notre peintre 
l’accroche en repoussoir aux voûtes des niches qu’il amé¬ 
nage sous les scènes historiées principales (. Pentecôte, 
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Fig. 360 Maître de la Chasse à la licorne. Grande Passion. Xylographie coloriée. 
Paris, Bibliothèque Nationale, Cabinet des Estampes. 
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Fig. 361 Maître de la Chasse à la licorne. 

Le Calvaire. Gravure. Missel de Verdun. 
Publié à Paris, J. Du Pré, 

28 novembre 1481. 

Paris, Bibliothèque Nationale, 

Imprimés, Rés. B. 942. 
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fol. 49 v., Fig. 367; Nativité, fol. 50 v., Fig. 385; 
Annonce aux bergers, fol. 54 v. ; Présentation au Temple 
fol. 62 v., Fig. 383; Fuite en Egypte, fol. 66 v., Fig. 384). 

Le disciple de Vulcop puise également dans les tradi¬ 
tions iconographiques de l’enluminure parisienne: dans 
le Couronnement de la Vierge des Très petites Heures 
(fol. 73), le Christ de la Trinité tient la croix. Mais son 
adhésion la plus intéressante à ces traditions est son illus¬ 
tration de l’Office des morts dans les Très petites Heures 
d'Anne de Bretagne. Non pas par le choix des thèmes qui 
sont habituels — la Résurrection de Lazare (Fig. 380) et 
la Condamnation du mauvais riche, fol. 108 (Fig. 381), et 
non, comme le voulait J. Porcher, 1961, p. 116, Le mort 
devant son juge, Fig. 381). Mais par le fait qu’il place 
dans les étroites bordures de ces scènes des morts qui ges¬ 
ticulent et portent une lance ou une faux ou un cercueil. 
Or, dans leur excellente étude sur les illustrations dans les 
livres d’Heures des thèmes concernant la mort, G. Bartz 
et E. Kônig (1988) ont montré que ces représentations, 
inspirées sans aucun doute par la fresque dite La Danse 
macabre au cimetière des Innocents de Paris (1425 n.s.), 
se sont introduites dans les bordures de l’enluminure 
parisienne dès 1430-1435 environ (Fig. 378 et 379). Nous 
reproduisons ici ces deux pages parce que ce sont les 
reflets les plus anciens connus de cette célèbre peinture 
murale disparue dont le prestige a été ravivé à Paris par 
les gravures éditées par G. Marchant en 1491 et 1492 
(les Danses macabres des Hommes et des Femmes, nos 
Fig. 387 et 388), donc à l’époque où notre peintre colla¬ 
bore avec les libraires et les graveurs parisiens. A la ques¬ 


tion qui s’impose aussitôt et qui a été abondamment 
débattue — quelle fut la raison spirituelle profonde de 
cette intensification de l’image de la mort à la fin du XV e 
siècle? — on n’a pas répondu de façon satisfaisante (voir 
B. Roy in Le sentiment de la mort au Moyen Age, ouvr. 
coll. colloque de Montréal, 1979, publication insuffisam¬ 
ment connue). Pour ma part, je crois que l’idée d’appri¬ 
voiser la mort (si évidente dans le succès contemporain 
des éditions imprimées de l'Art de bien mourir), a plus de 
chances d’être juste que l’idée de terroriser par son image 
(à vrai dire, souvent bouffonne) pour mieux assurer 
l’emprise du clergé sur l’âme du fidèle. 

Une insigne singularité iconographique constitue 
l’inclusion dans la Pentecôte des Très petites Heures de 
deux, et même dans les Heures Le Camus et les Heures 
Séguier, de trois Marie (dont la sainte Madeleine) placées 
auprès de la Vierge (Fig. 365, 366, 367). Si la présence de 
la Vierge parmi les apôtres au moment de la Descente du 
Saint-Esprit était, depuis longtemps, acceptée et devenue 
traditionnelle, celle d’autres femmes ne m’est connue ni 
par un texte ni par une autre image. Il ne peut s’agir ici 
d’une dévotion particulière d’un destinataire car les desti¬ 
nataires des trois manuscrits étaient différents. A la Pen¬ 
tecôte, les apôtres ont reçu le don des langues pour pou¬ 
voir exercer leur mission de prêcher partout. En ce qui 
concerne Marie-Madeleine, une tenace tradition affirmait 
qu’en débarquant en Provence elle a aussitôt commencé à 
prêcher. On a même pu écrire (V. Saxer, Le culte de 
Marie-Madeleine en Occident, 1959, 2, p. 312) qu’on lui a 
confié «le privilège de devenir l’apôtre des apôtres». Son 
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culte a culminé à Paris précisément à l’époque qui nous 
intéresse: en 1492, des religieuses pénitentes de sainte 
Madeleine y sont fondées et le roi Charles VIII les loge à 
l’hôtel de Bochaine (V. Saxer, op. cit. p. 277). Mais pour 
conférer à Marie-Jacobé et à Marie-Salomé le privilège 
d’assister à la Pentecôte, je n’imagine d’autres raisons 
que leur rôle de myrophores au Sépulcre et parce qu’on 
les croyait souvent les demi-soeurs de la Vierge. 

Je me réfère volontiers aux trois manuscrits illustrés 
par le Maître de la Chasse à la licorne. Car ils restent les 
mieux connus. Ce sont les Heures Le Camus (Chantilly, 
Musée Condé, Ms. 81), les Heures Séguier (également à 
Chantilly, Ms. 82) et les Très petites Heures d’Anne de 
Bretagne (Paris, B. N., n. acq. lat. 3120). 

Si je les cite dans cet ordre, c’est que je crois vraisem¬ 
blable que leur exécution obéissait à la séquence chrono¬ 
logique qu’il implique. Vraisemblable mais point assuré. 
Car les données effectives capables de nous fournir des 
éléments de datation sont, pour chacun des manuscrits, 
vagues et situées dans la même période: 1490-1500 environ. 

Les Heures Le Camus sont ainsi nommées parce 
qu’elles appartenaient à Nicolas Le Camus en 1576 (la 
seule étude de ce livre est due à J. Meurgey, Les princi¬ 
paux manuscrits à peintures du Musée Condé à Chantilly, 
1930, pp. 152-154, pl. CIV). Les armes de leur premier 
possesseur, peintes dans l’initiale sous Y Annonciation 
(fol. 28; d’or à la croix échiquetée d’argent et d’azur 
cantonnée de quatre lions de sable armés de gueules) 
(Fig. 368) n’ont pas été identifiées. Nous avons observé 
que dans la Pentecôte figure sainte Madeleine (qui est 
aussi représentée dans les suffrages). Ce fut peut-être la 
raison de l’intérêt porté à ce livre par Nicolas Le Camus 
dont la femme s’appelait Madeleine (J. Meurgey, op. cit. 
p. 153). 

Les Heures Séguier ont appartenu à Nicolas Séguier, 
seigneur de l’Estang-la-ville et de Saint-Cyr, qui épousa 
en 1497 Catherine Le Blanc (A. Lapeyre et R. Scheurer, 
1978, I, notice 622). Les armes de Nicolas et celles, par¬ 
ties, des époux Séguier figurent dans le livre. Cependant 
celui-ci n’a pas été commandé par Séguier mais par un 
donateur représenté en oraison devant la Vierge et l’Enfant 
(Fig. 371) et dont les armes — d’azur à 8 besants d’or 
(3, 3, 2) au chef du même — n’ont pas été identifiées. 

Quant aux Très petites Heures d’Anne de Bretagne, 
dont les armes de reine de France sont peintes sous la 
Visitation (Fig. 382), elles ont sans doute été illustrées à 
Paris. Or la reine Anne séjournait très rarement dans 
la capitale. La première fois, après son mariage avec 
Charles VIII, elle y vint pour être sacrée à Saint-Denis le 
8 février 1492 et pour faire son entrée à Paris, le lende¬ 
main. Elle habita la vieille résidence royale des Tournelles 
pendant trois semaines. Il est peu vraisemblablé que la 
très jeune femme (âgée de quinze ans), absorbée par 



V\. , 


Fig. 362 Maître de la Chasse à la licorne. 

Présentation au Temple. Heures Séguier. 
Chantilly, Musée Condé, Ms. 82, fol. 69. 


son mariage et diverses cérémonies ait alors pensé aux 
commandes artistiques. C’est, par contre, fort plausible 
lors de son second séjour à Paris qui dura un peu plus de 
trois mois. C’était en 1498, au lendemain de la mort de 
Charles VIII. Anne, reine veuve de France, redevenue 
duchesse souveraine de Bretagne, habitait l’hôtel d’Etam- 
pes du 15 mai au 22 août. Les discrètes tractations con¬ 
cernant son mariage avec Louis XII, roi de France, ne 
devaient pas absorber tout son intérêt. Le choix du pein¬ 
tre et la commande d’un nouveau livre d’Heures excep¬ 
tionnel, ont pu être décidés à cette époque. Mais il paraît 
vraisemblable que l’exécution de la superbe calligraphie 
microscopique et de la peinture de 160 bordures, de 18 
images à pleine page et de 26 petites ait progressé lente¬ 
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Fig. 363 Maître de la Chasse à la licorne. 

La fuite en Egypte. Heures Séguier. 

Chantilly, Musée Condé, Ms. 82, fol. 73. 


ment. Assez lentement pour que, commencée en automne 
1498, elle continuât dans les premiers mois de l’année sui¬ 
vante. Anne épousa Louis XII le 8 janvier 1499. En mars 
ou en avril, elle a pu être certaine de porter un enfant (ce 
sera Claude qui naquit le 13 octobre). C’est alors que le 
peintre a pu recevoir l’instruction de placer l’écu d’armes 
de la reine (le seul dans le livre) sous la Visitation (Fig. 382). 
Quelle image parmi celles qui ornaient d’habitude un 
livre d’Heures s’adaptait mieux à l’ardent espoir d’Anne 
qui a perdu tous ses enfants, que la rencontre de Marie et 
d’Elizabeth, deux mères attendant un enfant? 

L’analyse du style, de son évolution dans les trois 
manuscrits s’accorde-t-elle avec cette hypothèse et avec 


la datation des deux autres manuscrits? Elle est facilitée 
par la comparaison de la manière de traiter le même 
thème. Prenons la Pentecôte (Fig. 365, 366, 367). Les 
problèmes primordiaux que cette scène pose au peintre 
sont l’évocation de l’espace d’un intérieur et la distri¬ 
bution de nombreux personnages dans le cénacle. Dans 
les Heures Le Camus (Fig. 365) et les Heures Séguier 
(Fig. 366), l’intérieur se prolonge à gauche et à droite et 
les apôtres s’y logent en foule compacte. Dans le livre de 
la reine (Fig. 367), l’exiguïté du format obligea le peintre 
à les repousser vers les deux côtés du cénacle, derrière les 


Fig. 364 Maître de la Chasse à la licorne. 

Couronnement de la Vierge. Heures Séguier. 
Chantilly, Musée Condé, Ms. 82, fol. 78 v. ~ 
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Fig. 365 Maître de la Chasse à la licorne. 

La Pentecôte. Heures Le Camus. 

Chantilly, Musée Condé, Ms. 81 fol. 91. 


Fig. 366 
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Maître de la Chasse à la licorne. 

La Pentecôte. Heures Séguier. 

Chantilly, Musée Condé, Ms. 82, fol. 53. 


Fig. 367 Maître de la Chasse à la licorne. 

La Pentecôte. Très petites Heures 
d'Anne de Bretagne. 

Paris, Bibliothèque Nationale, 
nouv. acq. lat. 3120, fol. 49 v 
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Fig. 368 Maître de la Chasse 
à la licorne. 

L ’Annonciation. 

Heures Le Camus. 
Chantilly, Musée Condé, 
Ms. 81, fol. 28. 



colonnettes de l’architecture qu’il inventa comme cadre 
de l’image entière. Si nous appliquons à la représentation 
de cette scène le principe de l’évolution vers la clarifica¬ 
tion de l’espace par la perspective et par l’éclairage, c’est 
la Pentecôte des Heures Séguier (Fig. 366) qui l’emporte 
sur les deux autres : l’air y circule, on y voit du sol libre, 
des ombres portées, le fond de l’architecture s’ouvre sur 
un paysage. 

Comparons des scènes qui se situent dans l’espace 
libre. La Crucifixion en est une, par excellence (Fig. 374, 
375, 376). Dans les Heures Le Camus, les participants se 
placent dès le premier plan et, aussitôt, ils s’entassent; la 
vue de Jérusalem apparaît comme un ajout qui surgit 
sans qu’on sache comment on y accède du Calvaire. Dans 
les Heures Séguier, le schéma du groupement des person¬ 
nages est semblable et, autant que permet de juger la 
mauvaise conservation de la miniature, Jérusalem est 
moins éloignée et peut-être plus accessible. Si elle n’est 
pas aussi rapprochée dans les Très petites Heures, l’en¬ 
semble de la scène paraît plus aéré car les deux groupes de 
personnages s’écartent nettement comme pour faire valoir 


le fond. On peut considérer cette Crucifixion comme la 
plus «avancée» des trois. 

A dire vrai, si les Heures Séguier représentent certai¬ 
nement un stade de l’évolution de l’artiste plus avancé 
par rapport aux Heures Le Camus, la comparaison stylis¬ 
tique de ces livres avec les Très petites Heures est quelque 
peu fallacieuse. Car c’est un manuscrit exceptionnel non 
seulement par sa taille mais par l’évidente intention du 
peintre de multiplier les détails pour étonner la reine — 
dont le goût artistique était exercé — par ce tour de force. 
Ce qui mérite l’admiration, c’est son don d’évoquer l’air 
et la lumière (Fig. 352 et Fig. 382). La clarté limpide et 
sereine englobe l’ensemble de l’image et fait oublier la 
virtuosité. On se rend compte que les compositions 
comme la Visitation et David en prière peuvent être 
agrandies à la dimension d’un tableau de chevalet sans 
perdre leur autorité. Et c’est un critère sûr et flatteur : il 
vaut pour les miniatures de Fouquet. 

L’influence de celui-ci sur notre maître se laisse déce¬ 
ler et, en général, un contact avec l’art des enlumineurs 
travaillant pour la cour à Tours, à Blois, à Amboise est 
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Fig. 369 Maître de la Chasse à la licorne. 

Le roi David et Bethsabée. Heures Séguier. 

Chantilly, Musée Condé, Ms. 82, fol. 84. 



Fig. 370 Maître de la Chasse à la licorne. 

Le roi David et Bethsabée. 

Gravure sur bois des Heures imprimées par Pigouchet 
pour Vostre, 16 septembre 1498. 

Paris, Bibliothèque Nationale, Rés. Impr. Vélins 2912. 


évidente. Les putti nus et ailés tenant des guirlandes 
(Fig. 352 et Fig. 382) étaient connus dans ces ateliers 
depuis les Heures d’Etienne Chevalier. A Paris, en 1498, 
Anne de Bretagne a pu montrer au peintre choisi pour 
exécuter ses Très petites Heures des manuscrits des disci¬ 
ples de Fouquet. Les putti n’apparaissent dans l’enlumi¬ 
nure de la capitale que dans les toutes dernières années du 
siècle. Ainsi, par exemple, dans les Heures de la collec¬ 
tion Heineman maintenant à la Morgan Library, manus¬ 
crit H. 5 (Cat. de l’Exp. 1982, n° 93, repr.) que J. Plum- 
mer a situées à Paris et datées avec de bonnes raisons vers 
1495-1500. Le folio 88 de ce volume représente dans la 


scène principale David à qui le prophète Nathan montre 
la Guerre, la Pestilence et la Mort, sujet fort rare mais 
familier à notre artiste qui lui a consacré le folio 72 des 
Heures Le Camus (Fig. 377). Comme le peintre des Heu¬ 
res Heineman est relativement médiocre, il est permis de 
se demander s’il ne témoigne pas de l’influence exercée 
par notre artiste. 

En général, les miniatures du Maître de la Chasse à 
la licorne nous permettent davantage que ses tapisseries 
d’analyser le talent de cet artiste : de sonder la qualité de 
son invention personnelle, d’en éprouver les limites ou, le 
cas échéant, les faiblesses. 
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Fig. 374 Maître de la Chasse à la licorne. 

Crucifixion. Heures Le Camus. 

Chantilly, Musée Condé, Ms. 81, fol. 85. 
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Fig. 375 Maître de la Chasse à la licorne. 
Crucifixion. Heures Séguier. 
Chantilly, Musée Condé, Ms. 82, fol. 


Fig. 376 Maître de la Chasse à la licorne. 

Crucifixion. Très petites Heures 
d’Anne de Bretagne. 

Paris, Bibliothèque Nationale, 
nouv. acq. lat. 3120, fol. 48. 
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Fig. 377 Maître de la Chasse à la licorne. 

Le prophète Nathan montre à David la Mort, la Peste et la Guerre. 
Heures Le Camus. Chantilly, Musée Condé, Ms. 81, fol. 72. 


Tel qu’il nous apparaît à Paris, vers 1480, il n’est 
probablement pas encore connu en tant qu’enlumineur. 
Mais, pourvu d’un fonds très important de dessins de son 
maître Henry de Vulcop, il commence à fournir aux édi¬ 
teurs de livres imprimés des modèles de gravures. Activité 
qu’il continuera jusqu’à 1508 au moins. Dans ces modè¬ 
les, on surprend une révolution assez singulière: ses 
compositions d’un thème déterminé gardent pendant des 
années les mêmes données fondamentales mais s’alour¬ 
dissant d’une foule de détails secondaires, personnages, 
bâtiments etc. Tel est le cas de la Nativité imprimée en 


1481 et en 1496 (G. Souchal, 1973, Fig. 30 et 29). La 
seconde de ces dates est celle des célèbres Heures impri¬ 
mées par Pigouchet pour Vostre. Les illustrations de 
notre artiste n’y laissent pas un demi-centimètre de vide 
(Fig. 389). Bien que porté vers cette densité par sa forma¬ 
tion auprès de Vulcop, il a pu céder ici à la pression exer¬ 
cée par les éditeurs qui voulaient compenser l’absence de 
la couleur par la richesse du dessin. Car, dans ses minia¬ 
tures, même dans la plupart des minuscules scènes des 
Très petites Heures (Fig. 352, 376, 384), il ménageait des 
vides. 
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Fig. 378 Maître de la Légende dorée de Munich. 

La danse macabre. Paris, Bibliothèque Nationale, 
Ms. Rothschild 2535, fol. 108 v. 



Fig. 379 Maître de la Légende dorée de Munich. 

La messe des morts. Paris, Bibliothèque Nationale, 
Ms. Rothschild 2535, fol. 109. 



Fig. 380 Maître de la Chasse à la licorne. 

La résurrection de Lazare. 

Très petites Heures d'Anne de Bretagne. 

Paris, Bibliothèque Nationale, nouv. acq. lat. 3120, fol. 102. 


Fig. 381 Maître de la Chasse à la licorne. 

Le mauvais riche condamné à l'Enfer. 

Très petites Heures d'Anne de Bretagne. 

Paris, Bibliothèque Nationale, nouv. acq. lat. 3120, fol. 108. 
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Fig. 382 Maître de la Chasse à la licorne. 

La Visitation (avec les armes d'Anne de Bretagne). 

Très petites Heures d'Anne de Bretagne . 

Paris, Bibliothèque Nationale, nouv. acq. lat. 3120, fol. 40 v. 


Fig. 383 Maître de la Chasse à la licorne. 
Présentation au Temple. 

Très petites Heures d'Anne de Bretagne. 

Paris, Bibliothèque Nationale, 

nouv. acq. lat. 3120, fol. 62 v. , ^ 
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Son étroite collaboration avec le Maître de la Dame 
de Cluny — qui me paraît attestée par la tenture des Fem¬ 
mes vertueuses (notice 43) — ne pouvait pas manquer de 
susciter des effets réciproques. Si une figure comme 
Pénélope (Fig. 340) est de toute évidence une interpréta¬ 
tion affinée des Sibylles des Heures imprimées pour 
Vostre en 1496 et dessinées par le Maître de la Chasse, 
(G. Souchal, 1973, Fig. 68 et en 1498, ibid. Fig. 78; nos 
Fig. 370, 389), la Bethsabée des Heures Séguier, avec 
sa grande tête sans cou, ou presque et son nu courtaud 
(Fig. 370) est le contraire des aristocratiques Gorgones du 
Persée (Fig. 333). C’est ce que clament les reproductions 
de toutes ces figures commodément reproduites sur la 
même page (45) de l’article de G. Souchal, qui pourtant 
les attribue à un seul artiste, le Maître de la Chasse des 
Cloisters. En revanche, dans le Couronnement de la 
Vierge des Heures Séguier (Fig. 364), la très jeune Marie, 
au profil d’une pureté et d’une fraîcheur exquises, toute 
sa silhouette mise en valeur par une forte arabesque 
linéaire, me paraît témoigner de la familiarité avec l’art 
de l’auteur des Gorgones du Persée. 

La plus grande ennemie de la faculté d’invention du 
Maître de la Chasse était son habitude de se servir de ses 
propres poncifs. Pratique contractée auprès de Vulcop, 
cartonnier des tapisseries, utile et à la rigueur acceptable 
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Fig. 384 Maître de la Chasse à la licorne. 

La fuite en Egypte. 

77'ès petites Heures d'Anne de Bretagne. 
Paris, Bibliothèque Nationale, 
nouv. acq. lat. 3120, fol. 66 v. 

(pVoV° V- ■& ^ ) 


Fig. 385 Maître de la Chasse à la licorne. 

La Nativité. 

Très petites Heures d'Anne de Bretagne. 
Paris, Bibliothèque Nationale, 
nouv. acq. lat. 3120, fol. 50 v. 
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dans la rapide et l’abondante production des gravures de 
livres, elle est gênante dans la peinture de manuscrits où 
l’invention originale nous apparaît comme un attrait nor¬ 
mal, pour ne pas dire nécessaire. Mais cette exigeance de 
l’inédit n’était pas toujours dans l’esprit du commandi¬ 
taire d’un manuscrit. Nous avons plusieurs exemples où, 
au contraire, on désirait une répétition de ce qu’on a vu et 
admiré, une garantie sur quoi on pouvait compter. Pour¬ 
tant, dans notre jugement sur le talent et sur l’esprit d’un 
peintre la qualité de ses répétitions compte beaucoup. 
Que vient faire le petit chien guilleret assis au premier 
plan de la Flagellation au centre de la Grande Passion 
(Fig. 360)? Que vient-il faire, exactement répété, au pre¬ 
mier plan de la Présentation au Temple des Heures 
Séguier, s’imposant à notre attention plus que l’Enfant 
Jésus (Fig. 362)? Ne diminue-t-il pas considérablement la 


portée spirituelle de ces thèmes religieux ? Nous touchons 
là une limite de l’horizon intellectuel du Maître de la 
Chasse à la licorne. S’il est habile à manipuler pour les 
varier ses paysages et ses architectures, en jouant de quel¬ 
ques motifs habituels, s’il est capable de composer d’une 
façon originale des thèmes classiques — Job et ses amis 
par exemple (Fig. 357) — il nous touche rarement. 

C’est dans le traitement d’un thème qui échappe à la 
routine de l’illustration des livres Heures — dans le 
portrait du commanditaire du manuscrit — que nous 
arrivons peut-être à le juger équitablement. Nous avons 
dit que le destinataire des Heures Séguier n’est pas identi¬ 
fié. Mais nous possédons son portrait (Fig. 371). C’est un 
laïc vêtu de tissus riches mais sobres d’allure, les mains 
jointes en prière devant la Vierge et l’Enfant. Son regard, 
comme presque toujours dans les peintures médiévales, 
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Fig. 386 Maître de la Chasse à la licorne. 

L'Arrestation du Christ. Très petites Heures d'Anne de Bretagne. 

Paris, Bibliothèque Nationale, nouv. acq. lat. 3120, fol. 20. 


est plutôt méditatif que nettement posé sur l’objet de sa 
dévotion. C’est dans son esprit qu’il voit la Vierge qui 
soutient une lourde pomme sur laquelle l’Enfant Jésus — 
le nouvel Adam — pose une main. Le groupe est situé 
dans un intérieur éclairé par deux fenêtres. La Vierge est 
surmontée d’un dais circulaire et derrière elle est tendu un 
grand drap d’honneur. Comme la composition de l’ensem¬ 
ble, les gestes respirent le naturel, la simplicité et la paix. 
La tête de la Vierge, légèrement inclinée avec une grâce 
paysanne, son visage ample et frais s’apparentent à ce 
que l’on voit chez Fouquet (Fig. 372 et 373). Mais jamais 
la Madone de Fouquet ne pose sur son dévot un regard 
chargé d’une si délicieuse tendresse de mère, ni sur 
Etienne Chevalier ni sur Simon de Varie. Elle garde tou¬ 
jours les yeux baissés. Ici, notre maître (héritage de Vul- 
cop?) dépasse le plus grand peintre du temps dont 


l’échelle expressive de sentiments est beaucoup plus 
réduite (plus réduite que celle d’Enguerrand Quarton). 

La tête du dévot est empreinte d’une calme énergie. 
C’est à la qualité du dessin ferme et sensible que nous 
devons la satisfaisante impression de l’aisance des mou¬ 
vements, de la justesse des propositions, du tour agréable 
des mains aux doigts allongés, parfois même élégants. 

Par sa palette sobre mais raffinée et son dessin juste 
qui créent une humanité simple mais sensible, l’ancien 
élève du maître hollandais s’affirme profondément Fran¬ 
çais. Il représente l’aboutissement de la peinture gothique 
en France à un équilibre qui se suffit à lui-même. Cette 
expression d’un humanisme inné empêchera l’art de ce 
pays pendant plus longtemps qu’aux Pays-Bas ou dans 
les régions germaniques et ibériques de succomber à la 
séduction de l’humanisme antiquisant italien. 
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Fig. 387 Graveur français anonyme travaillant à la fin du XV e siècle. 
Danse macabre des hommes. Astrologue et bourgeois. 
Gravure sur bois. Paris, Marchant 1491/1492. 


Fig. 388 Graveur français anonyme travaillant à la fin du XV e siècle. 
Danse macabre des femmes. Servante et maîtresse. 

Gravure sur bois. Paris, Marchant 1492. 


Fig. 389 Maître de la Chasse à la licorne. Fig. 390 

Calice de la sainte plaie et bordure avec cueillette de fruits. 

Gravure sur bois des Heures imprimées par 
Pigouchet pour Vostre, 16 septembre 1498. 

Paris, Bibliothèque Nationale, Rés. Impr. Vélins 2912. 
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Maître de la Chasse à la licorne. 

Martyre de saint Jean. 

Gravure sur bois des Heures imprimées par Pigouchet pour Vostre, 
16 septembre 1498. 

Paris, Bibliothèque Nationale, Rés. Impr. Vélins 2912. 
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Fig. 391 Maître de la Chasse à la licorne. L’adoration des mages. Heures Séguier. 
Chantilly, Musée Condé, Ms. 82, fol. 65. 
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Fig. 1 Atelier d’enluminure parisien. 

Jephté vainqueur des Ammonites accueilli par sa fille et 
les compagnes de celle-ci. 

Psautier de Saint Louis. Vers 1260- 1270. 

Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 10525, fol. 53 v. 

Fig. 2 Atelier d’enluminure parisien. 

L ’Arche de Noé. Psautier de Saint Louis. 

Vers 1260-1270. 

Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 10525, fol. 3 v. 

Fig. 3 Atelier d’enluminure parisien. 

Abraham et Melchisedech. Psautier de Saint Louis. 
Vers 1260-1270. 

Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 10525, fol. 6. 

Fig. 4 Atelier d’enluminure parisien. 

Les soldats de Gédéon sonnant du cor. 

Les Madianites s’entretuant les uns les autres. 

Psautier de Saint Louis. 

Vers 1260-1270. 

Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 10525, fol. 52. 

Fig. 5 Atelier d’enluminure parisien. 

Les neuf premières plaies d’Egypte. 

Psautier de Saint Louis. 

Vers 1260- 1270. 

Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 10525, fol. 31 v. 

Fig. 6 Villard de Honnecourt. 

Divers croquis: paysan, sonneurs de cor, lutteurs, 
cavalier, etc . 

Page de son album. Milieu du XIII e siècle. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 19093, fol. 14 v. 


Fig. 7 Atelier d’enluminure parisien. 

Quatre scènes de la vie de Jacob. 

Jacob rencontre Rachel et il discute avec Laban. 

Laban s’accorde avec Jacob accompagné de toute sa 
famille. Jacob (vêtu d’une tunique d’or) lutte avec l’ange et 
part avec sa famille pour rencontrer Esaü. 

La rencontre de Jacob et Esaü. 

Bible en images du cardinal Maciejowski. Vers 1255? 

New York, Pierpont Morgan Library, Ms. 638, fol. 4 v. 

Fig. 8 Atelier d’enluminure parisien. 

Trois scènes de l’histoire de Gédéon. 

Gédéon détruit l’autel de Baal. 

Gédéon voit la rosée sur la toison et appelle le peuple. 

La victoire de Gédéon sur les Madianites qui s’entretuent. 
Bible en images du cardinal Maciejowski. Vers 1255 ? 

New York, Pierpont Morgan Library, Ms. 638, fol. 13. 

Fig. 9 Atelier d’enluminure parisien. 

Quatre épisodes de la récupération de l’Arche d’Alliance. 
La ville d’Ashdod frappée de la peste et de la plaie de souris. 
L ’Arche arrive à Bethsames. 

Les Lévites placent l’Arche et le sacrifice sur une grande 
pierre. Le sacrifice de la charrette et des vaches. 

Bible en images du cardinal Maciejowski. Vers 1255 ? 

New York, Pierpont Morgan Library, Ms 638, fol. 21 v. 

Fig. 10 Atelier parisien. 

Trois scènes de l’histoire de David et de Bethsabée. 

David épie Bethsabée dans son bain. 

L ’adultère de David. 

David envoie U rie à la guerre. 

Bible en images du cardinal Maciejowski. Vers 1255? 

New York, Pierpont Morgan Library, Ms. 638, fol. 41 v. 
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Fig. 11 Maître Honoré. 

Un roi dicte le droit. Décret de Gratien. Peu avant 1288. 
Tours, Bibliothèque municipale, ms. 558, fol. 1. 

Fig. 12 Maître Honoré. 

Un roi dicte le droit. Décret de Gratien. (Détail). 

Peu avant 1288. 

Tours, Bibliothèque municipale, ms. 558, fol. 1. 

Fig. 13 Maître Honoré. 

Les sept Vierges arrosant les arbres du jardin des Vertus. 

La Somme le Roy. 1290-1295 environ. 

Londres, British Library, Ms. Add. 54180, fol. 69 v. 

Fig. 14 Maître Honoré. 

La vertu de Miséricorde. La Somme le Roy. 

1290-1295 environ. 

Londres, British Library, Ms Add. 54180, fol. 136 v. 

Fig. 15 Maître Honoré. 

Onction de David; David et Goliath. 

Bréviaire de Philippe le Bel. Avant 1296. 

Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 1023, fol. 7 v. 

Fig. 16 Enlumineur de la suite de Maître Honoré. 

La Crucifixion. Missel à l’usage de Paris. Vers 1315 - 1320. 
Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 861, fol. 147 v. 

Fig. 17 Atelier d’enluminure travaillant à Paris vers 1315- 1320. 
Saint Denis et ses compagnons devant les chrétiens mis 
à mort. 

En bas , le Grand Pont de Paris et les moulins. 

La Vie de saint Denis. 1317. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 2090, fol. 37 v. 

Fig. 18 Atelier d’enluminure travaillant à Paris vers 1315 - 1320. 
Rome païenne demande du secours contre saint Denis. 

La Vie de saint Denis. 1317. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 2091, fol. 115. 

Fig. 19 Atelier d’enluminure travaillant à Paris vers 1315- 1320. 
Gilles de Pontoise , abbé de Saint-Denis, présente le 
manuscrit au roi Philippe V le Long , en 1317. 

La Vie de saint Denis. 1317. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 2090, fol. 4 v. 

Fig. 20 Atelier d’enluminure travaillant à Paris vers 1315- 1320. 

Saint Denis charge saint Saint in et saint Antonin d’écrire sa 
biographie. La Vie de saint Denis. 1317. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 2091, fol. 125. 

Fig. 21 Atelier d’enluminure travaillant à Paris vers 1315 - 1320. 
Approvisionnement de Paris en vin (sur le pont) et en 
charbon (sur la Seine). La Vie de saint Denis. 1317. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 2091, fol. 1 détail. 

Fig. 22 Atelier d’enluminure travaillant à Paris vers 1315- 1320. 
Boutiques et cavalier un faucon au poing (sur le pont); 
clercs ou étudiants chantant en barque sur la Seine. 

La Vie de saint Denis. 1317. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 2091, fol. 99 détail. 


Fig. 23 Maître du Roman de Fauvel. 

Un charivari. Le Roman de Fauvel. Vers 1320. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 146, fol. 34. 

Fig. 24 Maître du Roman de Fauvel. 

La Fontaine de Jouvence. Le Roman de Fauvel. Vers 1320. 
Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 146, fol. 42. 

Fig. 25 Maître du Roman de Fauvel. 

Une joute. Le Roman de Fauvel. Vers 1320. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 146, fol. 40 v. 

Fig. 27 Jean Pucelle. 

Le mois de Novembre. Bréviaire de Belleville. 

Vers 1323-1326. 

Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 10483, fol. 6. 

Fig. 28 Jean Pucelle. 

Le mois de Décembre. Bréviaire de Belleville. 

Vers 1323-1326. 

Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 10483, fol. 6 v. 

Fig. 29 Jean Pucelle. 

Absalon suspendu à un arbre. Bréviaire de Belleville. 

Vers 1323-1326. 

Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 10483, fol. 31. 

Fig. 30 Francesco da Barberino. 

Allégorie de l’Industrie. 1310 environ. 

Documenti d’Amore. 

Rome, Bibliothèque Vaticane, Ms. Barb. lat. 4077, fol. 22. 

Fig. 31 Francesco da Barberino. 

Allégorie de la Constance. 1310 environ. 

Documenti d’Amore. 

Rome, Bibliothèque Vaticane, Ms. Barb. lat. 4077, fol. 46. 

Fig. 32 Francesco da Barberino. 

Allégorie de l’Espérance. 1310 environ. 

Documenti d’Amore. 

Rome, Bibliothèque Vaticane, Ms. Barb. lat. 4077, fol. 55. 

Fig. 33 Enlumineur italien inconnu (d’après le croquis de 
Francesco da Barberino). 

Allégorie de l’Espérance. Vers 1320-1325. 

Documenti d’Amore. 

Rome, Bibliothèque Vaticane, Ms. Barb. lat. 4076, fol. 66. 

Fig. 34 Reconstruction par Valentiner du tombeau de l’évêque 
Antonio degli Orsi sculpté par Tino da Camaino , 1321. 

Fig. 35 Tino da Camaino. 

Une Vertu soutenant le sarcophage du monument funéraire 
de l’évêque A. degli Orsi , 1321. 

Francfort, Liebig Haus. 

Fig. 36 Francesco da Barberino. 

Allégorie du Château de l’Amour. (Détail : les Vertus ser¬ 
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vantes de l’Amour). 1310 environ. Documenti d’Amore. 
Rome, Bibliothèque Vaticane, Ms. Barb. lat. 4077, fol. 1. 

Fig. 37 Giovanni Pisano. 

Sculpture. 

Symbole de l’Evangéliste saint Matthieu. (Détail). Pistoia. 
Eglise S. Andrea. 

Fig. 38 Jean Le Noir. 

Le mois d’août. Heures de Jeanne de Navarre. 1336-1340. 
Paris, Bibliothèque Nationale, n. a. lat. 3145, fol. 7 v. 

Fig. 39 Jean Pucelle et un collaborateur. 

L’Annonciation. Bréviaire de Belleville. Vers 1323-1326. 
Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 10483, fol. 163 v. 

Fig. 40 Jean Pucelle. 

L ’Annonciation. Heures de Jeanne d’Evreux. 1325 - 1328. 
Reproduction grandeur nature. 

New York, The Metropolitan Muséum of Art, 

The Cloisters Collection. Acc. 54 (1.2), fol. 16. 

Fig. 41 Jean Pucelle. 

La reine Jeanne en prière devant la statue de saint Louis. 
Heures de Jeanne d’Evreux. 1325 - 1328. 

Reproduction grandeur nature. 

New York, The Metropolitan Muséum of Art, 

The Cloisters Collection. Acc. 54 (1.2), fol. 102 v. 

Fig. 42 Jean Pucelle. 

L’Arrestation du Christ. 

Heures de Jeanne d’Evreux. 1325 - 1328. 

New York, The Metropolitan Muséum of Art, 

The Cloisters Collection. Acc. 54 (1.2), fol. 15 v. 

Fig. 43 Jean Pucelle. 

Le Christ devant Pilate. La Visitation. 

Heures de Jeanne d’Evreux. 1325— 1328. 

New York, The Metropolitan Muséum of Art, 

The Cloisters Collection. Acc. 54 (1.2), fol. 34 v. et 35 v. 

Fig. 44 Jean Pucelle. 

Le Portement de Croix. L ’Annonce aux Bergers. 

Heures de Jeanne d’Evreux. 1325 - 1328. 

New York, The Metropolitan Muséum of Art, 

The Cloisters Collection. Acc. 54 (1.2), fol. 61 v. et 62. 

Fig. 45 Jean Pucelle. 

La Crucifixion. L’Adoration des Mages. 

Heures de Jeanne d’Evreux. 1325 - 1328. 

New York, The Metropolitan Muséum of Art, 

The Cloisters Collection. Acc. 54 (1.2), fol. 68 v. et 69 

Fig. 46 Jean Pucelle. 

La Déploration du Christ. La Fuite en Egypte. 

Heures de Jeanne d’Evreux. 1325 - 1328. 

New York, The Metropolitan Muséum of Art, 

The Cloisters Collection. Acc. 54 (1.2), fol. 82 v. et 83. 

Fig. 47 Jean Pucelle. 

La reine Jeanne en prière devant la statue de saint Louis. 
Saint Louis se faisant donner la discipline. 


Heures de Jeanne d’Evreux. 1325 - 1328. 

New York, The Metropolitan Muséum of Art, 

The Cloisters Collection. Acc. 54(1.2), fol. 102 v. et 103. 

Fig. 48 Jean Pucelle. 

Miracle du Bréviaire rapporté à saint Louis dans sa prison. 
Page ornée de monstres hybrides et de figures drolatiques. 
Heures de Jeanne d’Evreux. 1325 - 1328. 

New York, The Metropolitan Muséum of Art, The 
Cloisters Collection. Acc. 54(1.2), fol. 154 v. et 155. 

Fig. 49 Jean Pucelle. 

Saint Louis recueillant les restes des chrétiens massacrés à 
Sidon. Page ornée de monstres et de figures drolatiques. 
Heures de Jeanne d’Evreux. 1325- 1328. 

New York, The Metropolitan Muséum of Art, 

The Cloisters Collection. Acc. 54 (1.2), fol. 159 v. et 160. 

Fig. 50 Jean Pucelle et son atelier. 

Le Miracle comment Notre Dame fut ferue d’un quarel au 
genoil. Miracles de Notre Dame. 1330- 1335. 

Paris, Bibliothèque Nationale, n. a. fr. 24541, fol. 70 v. 

Fig. 51 Jean Pucelle et son atelier. 

Le Miracle du sarrazin qui donna l’y mage Notre Dame. 
Miracles de Notre Dame. 1330- 1335. 

Paris, Bibliothèque Nationale, n. a. fr. 24541, fol. 67 v. 

Fig. 52 Jean Le Noir. 

L’Annonciation. 

Lettrine : Jeanne de Navarre devant la Vierge à l’Enfant. 
Bas de page: Le Jeu de colin-maillard? 

Heures de Jeanne de Navarre. 1336- 1340. 

Paris, Bibliothèque Nationale, n. a. lat. 3145, fol. 39. 

Fig. 53 Jean Le Noir. 

La Trinité. Heures de Jeanne de Navarre. Vers 1336- 1340 
Paris, Bibliothèque Nationale, n. a. lat. 3145, fol. 11. 

Fig. 54 Jean Le Noir. 

La rencontre des trois Morts et des trois Vifs . 

Psautier de Bonne de Luxembourg. 1348-1349. 

New York, The Metropolitan Muséum of Art, 

The Cloisters Collection. Inv. 69.86, fol. 321 v. et 322. 

Fig. 55 Attribué à Francesco Traini. 

Triomphe de la Mort. Détail. Vers 1342. 

Pise, Campo Santo. 

Fig. 56 Jean Le Noir. 

Le Fou. Psautier de Bonne de Luxembourg. 1348-1349. 
New York, The Metropolitan Muséum of Art, 

The Cloisters Collection. Inv. 69.86, fol. 83 v. 

Fig. 57 Francesco Laurana. 

Triboulet, le bouffon du Roi René. Vers 1460. 

Relief en marbre. 

Oberlin, Ohio, Allen Memorial Art Muséum. 

Fig. 58 Jean Le Noir et son atelier. 

Le mois de janvier- Janus. 

Psautier de Bonne de Luxembourg. 1348-1349. 

New York, The Metropolitan Muséum of Art, 

The Cloisters Collection. Inv. 69.86, fol. 1 v. 
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Fig. 59 Jean Le Noir. 

Annonce aux Bergers et Montée au Calvaire. 

Heures de Yolande de Flandre. 1355 environ. 

Londres, British Library, Yates Thompson 27, fol. 70 v. 

Fig. 60 Jean Le Noir. 

Fuite en Egypte et Mise au tombeau. 

Heures de Yolande de Flandre. 1355 environ. 

Londres, British Library, Yates Thompson 27, fol. 86 v. 

Fig. 61 Jean Le Noir. 

La mort d’Absalon. Bréviaire de Charles V. 1364-1370. 
Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 1052, fol. 232. 

Fig. 62 Jean Le Noir. 

Charles V en prière devant Dieu le Père (ou le Christ). 

Le Jugement Dernier. Bréviaire de Charles V. 1364-1370. 
Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 1052, fol. 261. 

Fig. 63 Jean Le Noir et le présumé Jacquemart de Hesdin. 

L 'Annonciation surmontée du Christ de Pitié entre la 
Vierge à l'Enfant et saint Jean-Baptiste entourée de douze 
apôtres et de David (en bas, au centre). 

Dans l’initiale : le duc de Berry en prière. Petites Heures du 
duc de Berry. Vers 1375. 

Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 18014, fol. 22. 

Fig. 64 Jean Le Noir. 

L 'Arrestation du Christ. 

Dans l’initiale: Le Christ au Jardin des Oliviers. 

Bas de page : Judas acceptant le prix de sa trahison. 

Petites Heures du duc de Berry. Vers 1375. 

Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 18014, fol. 76. 

Fig. 65 Jean Le Noir. 

Le Christ aux outrages. 

Petites Heures du duc de Berry. Vers 1375. 

Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 18014, fol. 82. 

Fig. 66 Jean Le Noir. 

La Flagellation. Petites Heures du duc de Berry. Vers 1375. 
Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 18014, fol. 83 v. 

Fig. 67 Jaquet Maci. 

Bordure de filigrane. Vers 1345-1350. 

Evangéliaire à l'usage de Paris. 

Paris, Bibliothèque de l’Arsenal, ms. 161, fol. 18. 

Fig. 68 Jaquet Maci. 

Bordure de filigrane. Vers 1345-1350. 

Evangéliaire à l'usage de Paris. 

Paris, Bibliothèque de l’Arsenal, ms. 161, fol. 210 v. 

Fig. 69 Enlumineur de la suite de Jean Pucelle, 
actif vers 1335-1345. 

La séance solennelle terminant le procès de 
Robert d'Artois, le 6 août 1332. 

Actes du procès de Robert d'Artois. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 18437, fol. 2. 


Fig. 70 Copie exécutée pour Gaignières. 

Même sujet que celui de la Fig. 69. 

Paris, Bibliothèque Nationale, Est. Oa. 11, fol. 32. 

Fig. 71 Enlumineur parisien travaillant au milieu du XIV e siècle. 
L'Annonciation. Mitre brodée. 

Eglise de Sixt (Haute-Savoie). 

Fig. 72 Enlumineur parisien travaillant au milieu du XIV e siècle. 
Couronnement de la Vierge. Saint Paul. Saint Pierre. 

Mitre brodée. Eglise de Sixt (Haute-Savoie). 

Fig. 73 Copie du XVII e siècle d’un tableau italien 

(peint en 1342 - 1343 par Matteo Giovannetti?) 
représentant Jean le Bon recevant du pape un diptyque 
italo-byzantin lors de sa visite en Avignon, en 1342. 

Paris, Bibliothèque Nationale, Est. Oa. 11, fol. 85-88. 

Fig. 74 Matteo Giovannetti. 

Voûtes à décor de mosaïque. 

Détail de la Légende de saint Martial. 1344- 1346. Fresque 
Avignon, Palais des Papes. 

Fig. 75 Copie du XVII e siècle d’un tableau italien 

(peint en 1342- 1343 par Matteo Giovannetti?) 
représentant Jean le Bon recevant du pape un diptyque 
italo-byzantin, lors de sa visite en Avignon, en 1342. (Détail). 
Paris, Bibliothèque Nationale, Est. Oa. 11, fol. 85-88. 

Fig. 76 Pietro Lorenzetti. 

Le pape Honorius III confirme la règle de l'ordre du 
Carmel. 1329. 

Sienne, Pinacoteca Nazionale. 

Fig. 77 Peintre travaillant au milieu du XIV e siècle, pour le roi de 
France. 

Portrait de Jean II le Bon, roi de France (1319 -1364). 

Vers 1349. 

Paris, Musée du Louvre. 

Fig. 78 Copie du XVII e siècle du Portrait de Jean II le Bon, roi de 
France. 

Paris, Bibliothèque Nationale, Est. Oa. 11, fol. 84. 

Fig. 79 Enlumineur français. 

Histoire de Samson et Dalila. 

Bible moralisée de Jean le Bon. Vers 1349 - 1352. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 167, fol. 59. 

Fig. 80 Maître du Remède de Fortune. 

Scènes de la vie de saint Paul. 

Bible moralisée de Jean le Bon. Vers 1349 - 1352. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 167, fol. 285 v. 

Fig. 81 Maître du Remède de Fortune. 

La chasse miraculeuse de Dagobert. Missel de Saint-Denis. 
Vers 1350. 

Londres, Victoria and Albert Muséum, ms. 1346-1891, 
fol. 261. 

Fig. 82 Maître du Remède de Fortune. 

Le miracle de la guérison du lépreux. Missel de Saint-Denis. 
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Vers 1350. 

Londres, Victoria and Albert Muséum, ms. 1346-1891, 
fol. 256 v. 

Fig. 93 

Peintre parisien travaillant dans le troisième quart 
du XIV e siècle. 

Résurrection et six apôtres. Détail. Mitre peinte. 

Vers 1350- 1360. 

Fig. 83 

Maître du Remède de Fortune. 

Le Verger Mystérieux. Œuvres de Guillaume de Machaut. 


Paris, Musée de Cluny. 


Vers 1350. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 1586, fol. 103. 

Fig. 94 

Peintre parisien travaillant dans le troisième quart 
du XIV e siècle. 

L'évêque donateur devant la Vierge à l'Enfant, 

Fig. 84 

Maître du Remède de Fortune. 

L'arrivée de l'auteur au château de la dame qu 'il aime. 

Œuvres de Guillaume de Machaut. Vers 1350. 

«Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 1586, fol. 23. 

Fig. 95 

dessous les Anges, sur les fanons de la mitre peinte Fig. 89. 
Vers 1350- 1360. 

Paris, Musée de Cluny. 

Maître de la Bible de Jean de Sy. 

Fig. 85 

Maître du Remède de Fortune. 

Le Festin. Œuvres de Guillaume de Machaut. 

Vers 1350. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 1586, fol. 55. 

Fig. 96 

Agar abreuvant Ismaël. Abraham et Abimélech. 

Bible de Jean de Sy. Vers 1355- 1357. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 15397, fol. 34. 

Maître de la Bible de Jean de Sy. 

Fig. 86 

Maître du Remède de Fortune. 

La Danse. Œuvres de Guillaume de Machaut. 

Vers 1350. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 1586, fol. 51. 

Fig. 97 

Abraham conduit Isaac au sacrifice. 

Bible de Jean de Sy. Vers 1355 - 1357. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 15397, fol. 35 v. 

Maître de la Bible de Jean de Sy. 

Fig. 87 

Copie du XVII e siècle du retable disparu conservé autrefois 
dans la chapelle Saint-Michel du Palais de la Cité à Paris. 

Le Calvaire avec, à gauche, les donateurs, le roi 

Philippe VI, son petit-fils Charles protégé par saint Louis 


Deux scènes de la rencontre d'Eliézer et de Rebecca. 

Bible de Jean de Sy. Vers 1355 - 1357. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 15397, fol. 40 v. 

Fig. 88 

de France et, à droite, la reine Blanche de Navarre-Evreux 
protégée par saint Denis. 1350. 

Paris, Bibliothèque Nationale, Est. Oa. 11, fol. 89. 

Artiste français. 

Fig. 98 

Maître de la Bible de Jean de Sy. 

Voyage d'Abraham. Bible de Jean de Sy. 

Vers 1355- 1357. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 15397, fol. 16. 


Etudes de personnages courtois (pour un Jardin 
d'Amourl). Vers 1350- 1355. 

Berlin, Staatliche Museen Preussicher Kulturbesitz, 
Kupferstichkabinett. 

Fig. 99 

Maître de la Bible de Jean de Sy. 

Abraham reproche à Abimélech d'avoir usurpé un puits. 
Bible de Jean de Sy. Vers 1355- 1357. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 15397, fol. 34 v. 

Fig. 89 

Peintre parisien travaillant dans le troisième quart 
du XIV e siècle. 

Mise au tombeau et six apôtres. Mitre peinte. 

Vers 1350- 1360. 

Fig. 100 

Dieu le Père reproche la chute à Adam et Eve. 

Porte de bronze de Hildesheim, milieu du vantail gauche. 
Commandé en 1006. 


Paris, Musée de Cluny. 

Fig. 101 

Copie du XVI e siècle du Portrait imaginaire d'Herictonius. 
Généalogie des Luxembourg. Fresque vers 1356- 1358. 

Fig. 90 

Peintre parisien travaillant dans le troisième quart 
du XIV e siècle 

Mise au tombeau et six apôtres. Détail. Mitre peinte. 

Vers 1350- 1360. 


Prague, Narodni Galerie, Codex Heidelbergensis, fol. 17. 
Porte de bronze de Hildesheim, vantail gauche. 

Commandé en 1006. 


Paris, Musée de Cluny. 

Fig. 102 

Maître de la Généalogie des Luxembourg. 

Judith avec la tête d'Holopherne. Vers 1355 - 1356. 

Fig. 91 

Peintre parisien travaillant dans le troisième quart 
du XIV e siècle. 

Anges sur les fanons de la mitre peinte (Fig. 89). 


Peinture murale. 

Prague, aile sud du cloître du monastère d’Emmaüs. 

Fig. 92 

Ils surmontent la Vierge à l'Enfant et Y évêque donateur. 

Vers 1350- 1360. 

Paris, Musée de Cluny. 

Peintre parisien travaillant dans le troisième quart 

Fig. 103 

Attribué au Maître de la Bible de Jean de Sy. 

Portrait du roi Charles V de France. Charte concernant 
l'apanage du duc d'Orléans. 1367. 

Paris, Archives Nationales, J. 358, n° 12. 


du XIV e siècle. 

Résurrection et six apôtres. Mitre peinte (verso). 

Vers 1350- 1360. 

Paris, Musée de Cluny. 

Fig. 104 

Maître de la Bible de Jean de Sy. 

Amour présente à l'auteur Doux Penser, Plaisance et 
Espérance. 1375 environ. Guillaume de Machaut: Œuvres. 
Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 1584, fol. D. 
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Fig. 105 Maître de la Bible de Jean de Sy. 

Nature présente à l'auteur Sens, Rhétorique et Musique. 
1375 environ. Guillaume de Machaut: Œuvres. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 1584, fol. E. 

Fig. 106 Maître de la Bible de Jean de Sy. 

Débat du clerc et du chevalier. Le Songe du Verger. 1378. 
Londres, British Library, ms. Royal 19 C IV, fol. IV. 

Fig. 107 Peintre de l’entourage du Maître de la Bible de Jean de Sy. 
Quatre scènes de l'enfance du Christ: 

Nativité, Adoration des Mages, Massacre des Innocents, 
Fuite en Egypte. Bible historiale de Jean de Vaudetar. 1371. 
La Haye, Muséum Meermanno-Westreenianum, 

Ms. 10 B 23, fol. 467. 

Fig. 108 Jean Bondol. 

Jean de Vaudetar présente la Bible au roi Charles V. 

Bible historiale de Jean de Vaudetar. 1371. 

La Haye, Muséum Meermanno-Westreenianum, 

Ms. 10 B 23, fol. 2. 

Fig. 109 Copie de la même scène faite pour Roger de Gaignières. 
Paris, Bibliothèque Nationale, Est. Oa. 12, fol. 4. 

Fig. 110 Tapisserie d’après les modèles fournis par Jean Bondol 
entre 1374 et 1381. 

Un Ange remet un roseau à saint Jean pour qu 'il mesure les 
dimensions du Temple. 

Tenture de l'Apocalypse. Scène 29 (XI, 1-2). 

Angers, Musée des Tapisseries. 

Fig. 111 Tapisserie d’après les modèles fournis par Jean Bondol 
entre 1374 et 1381. 

Saint Jean voit la Jérusalem nouvelle. 

Tenture de l'Apocalypse. Scène 80 (XXI, 1-8). 

Angers, Musée des Tapisseries. 

Fig. 112 Tapisserie d’après les modèles fournis par Jean Bondol 
entre 1374 et 1381. 

La mesure de la Jérusalem nouvelle. 

Tenture de l'Apocalypse. Scène 81 (XXI, 9-22). 

Angers, Musée des Tapisseries. 

Fig. 113 Tapisserie d’après les modèles fournis par Jean Bondol 
entre 1374 et 1381. 

La moisson des élus. 

Tenture de l'Apocalypse. Scène 53 (XIV, 14- 17). 

Angers, Musée des Tapisseries. 

Fig. 114 Tapisserie d’après les modèles fournis par Jean Bondol 
entre 1374 et 1381. Un groupe de vieillards. 

Tenture de l'Apocalypse. Détail de la scène 7 (V,6). 

Angers, Musée des Tapisseries. 

Fig. 115 Portrait imaginaire de Charles le Chauve. 

Copie du XVI e siècle d’après le Maître de la Généalogie des 
Luxembourg, fresque de 1356-1357 au château de Karlstein. 
Prague, Narodni Galerie, Codex Heidelbergensis, fol. 40. 

Fig. 116 Tapisserie d’après les modèles fournis par Jean Bondol 
entre 1374 et 1381. 


Saint Michel et ses anges combattent le dragon et le précipi¬ 
tent sur la terre. 

Tenture de l'Apocalypse. Scène 36 (XII, 7-12). 

Angers, Musée des Tapisseries. 

Fig. 117 Tapisserie d’après les modèles fournis par Jean Bondol 
entre 1374 et 1381. 

Un ange, à côté duquel est placé l'Agneau, prédit le sup¬ 
plice sans fin de ceux qui ont adoré la Bête. 

Tenture de l'Apocalypse. Scène 51 (XIV, 9- 12). 

Angers, Musée des Tapisseries. 

Fig. 118 Tapisserie d’après les modèles fournis par Jean Bondol 
entre 1374 et 1381. 

Cinquième trompette. Premier malheur. Chute d'une étoile 
symbolisant Satan qui reçoit la clé du puits de l'abîme. 
Tenture de l'Apocalypse. Scène 24 (IX, 1-11). 

Angers, Musée des Tapisseries. 

Fig. 119 Peintre français travaillant vers 1372. 

Copie du XVII e siècle des volets jadis dans la chapelle 
Saint-Hippolyte à Saint-Denis. 

Volet gauche : Le roi de France Philippe VI (ou le roi 
Charles V?) présenté par saint Hippolyte. 

Paris, Bibliothèque Nationale, Est. Oa. 11, fol. 90. 

Fig. 120 Peintre français travaillant vers 1372. 

Copie du XVII e siècle des volets jadis dans la chapelle 
Saint-Hippolyte à Saint-Denis. 

Volet droit : Blanche de Navarre et sa fille Jeanne de France 
présentées par saint Louis de France. 

Paris, Bibliothèque Nationale, Est. Oa. 11, fol. 91. 

Fig. 121 Enluminure ornant l’initiale de l’acte de juin 1372 par 

lequel la reine Blanche de Navarre fonde deux messes quoti¬ 
diennes dans la chapelle Saint-Hippolyte à Saint-Denis. 

A gauche, la reine Blanche tenant un modèle de chapelle et 
suivie de sa fille Jeanne est sous la protection des saints 
Denis, Paul et Pierre. A droite, le roi Philippe VI est pré¬ 
senté par saint Hippolyte à saint Jean-Baptiste. 

Paris, Musée des Archives Nationales, 1872, acte n° 394, 

p. 226. 

Fig. 122 Louis X le Hutin remet à l'archevêque de Rouen le Grand 
Coutumier de Normandie. 

Grand Coutumier de Normandie. Vers 1330 - 1340. 

Paris, Petit-Palais, ms. Dutuit n° 95, fol. 1. 

Fig. 123 Copie du XVII e siècle du Registre des Fiefs du comté de 
Clermont-en-Beau vaisis. 

Charles V recevant l'hommage de Louis II, duc de Bour¬ 
bon, pour le comté de Clermont-en-Beauvaisis. Vers 1376. 
Paris, Bibliothèque Nationale, Est. Oa. 12, fol. 8. 

Fig. 124 Copie du XVII e siècle du Registre des Fiefs du comté de 
Clermont-en-Beauvaisis. 

L’hommage du seigneur de Bulles. Vers 1376. 

Paris, Bibliothèque Nationale, Est. Oa. 13, fol. 28. 

Fig. 125 Copie du XVII e siècle du Registre des Fiefs du comté de 
Clermont-en-Beau vaisis. 

L'hommage du seigneur de Bulles devant son château et sa 
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ville. Vers 1376. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 20082, fol. 171. 

Fig. 126 Copie du XVII e siècle du Registre des Fiefs du comté de 
Clermont-en-Beau vaisis. 

La reine Jeanne de Bourbon accompagnée de ses enfants 
rencontre sa mère lors d'une chasse. Vers 1376. 

Paris, Bibliothèque Nationale, Est. Oa. 12, fol. 95. 


Fig. 137 Maître du Parement de Narbonne et un peintre probable¬ 
ment flamand. 

L'Adoration des Mages. Vers 1380. 

Autres membres de l’atelier: initiale: L'ange apparaît aux 
Mages endormis. 

Bas de page : Les Mages devant Hérode. 

Très Belles Heures de Notre Dame du duc de Berry. 

Paris, Bibliothèque Nationale, n. a. lat. 3093, p. 50. 


Fig. 127 Maître du Parement de Narbonne. 

Le Parement de Narbonne. Vers 1375. 

Paris, Musée du Louvre. 

Fig. 128 Maître du Parement de Narbonne. 

La Crucifixion. 

Détail du Parement de Narbonne. Vers 1375. 
Paris, Musée du Louvre. 


Fig. 138 Maître du Parement de Narbonne et un peintre probable¬ 
ment flamand. 

Les Noces de Cana. Vers 1380. 

Autres membres de l’atelier: initiale: Le Christ bénit les 
pains et les poissons. 

Bas de page : Les invités mangent les pains et les poissons. 
Très Belles Heures de Notre Dame du duc de Berry. 

Paris, Bibliothèque Nationale, n. a. lat. 3093, p. 68. 


Fig. 129 Maître du Parement de Narbonne. 

Le roi Charles V. 

Détail du Parement de Narbonne. Vers 1375. 
Paris, Musée du Louvre. 

Fig. 130 Maître du Parement de Narbonne. 

La reine Jeanne de Bourbon. 

Détail du Parement de Narbonne. Vers 1375. 
Paris, Musée du Louvre. 

Fig. 131 Maître du Parement de Narbonne. 

L'Eglise et le prophète Isaïe. 

Détail du Parement de Narbonne. Vers 1375. 
Paris, Musée du Louvre. 

Fig. 132 Maître du Parement de Narbonne. 

La Synagogue et le roi David. 

Détail du Parement de Narbonne. Vers 1375. 
Paris, Musée du Louvre. 


Fig. 139 Maître du Parement de Narbonne. 

Le Couronnement de la Vierge. Vers 1380. 

Autres peintres: initiale: L'Assomption. 

Bas de page: La mort de la Vierge. 

Très Belles Heures de Notre Dame du duc de Berry. 
Paris, Bibliothèque Natinale, n. a. lat. 3093, p. 76. 

Fig. 140 Maître du Parement de Narbonne. 

Le Christ de Pitié. Vers 1380. 

Autres peintres: Initiale d’un enlumineur du XV e siècle: 
Portrait d'une dame inconnue en costume vers 1470, 
propriétaire du manuscrit. 

Bas de page : Saint Jean-Baptiste et la Descente 
aux Limbes. 

Très Belles Heures de Notre Dame du duc de Berry. 
Paris, Bibliothèque Nationale, n. a. lat. 3093, p. 155. 


Fig. 133 Maître du Parement de Narbonne. 

L'Arrestation du Christ, la Flagellation et le Portement 
de Croix. 

Détail du Parement de Narbonne. Vers 1375. 

Paris, Musée du Louvre. 

Fig. 134 Maître du Parement de Narbonne. 

La Mise au tombeau, la Descente aux limbes et 
l'Apparition à la Madeleine (Noli me tangere). 

Détail du Parement de Narbonne. Vers 1375. 

Paris, Musée du Louvre. 

Fig. 135 Maître du Parement de Narbonne. 

Archer. Dessin. Oxford, Christ Church. 

Fig. 136 Maître du Parement de Narbonne et un peintre probable¬ 
ment flamand. 

Les parents de Jésus viennent le chercher au Temple. 

Vers 1380. 

Autres membres de l’atelier: initiale: Hérode envoie ses 
bourreaux. 

Bas de page : Le Massacre des Innocents. 

Très Belles Heures de Notre Dame du duc de Berry. 

Paris, Bibliothèque Nationale, n. a. lat. 3093, p. 62. 


Fig. 141 Maître du Parement de Narbonne et un peintre probable¬ 
ment flamand. 

L'Arrestation du Christ. Vers 1380. 

Autres peintres: initiale: Le Christ au Jardin des Oliviers. 
Bas de page : Judas reçoit le prix de sa trahison. 

Très Belles Heures de Notre Dame du duc de Berry. 

Paris, Bibliothèque Nationale, n. a. lat. 3093, p. 181. 

Fig. 142 Maître du Parement de Narbonne et un peintre probable¬ 
ment flamand. 

Le Christ devant Caïphe. Vers 1380. 

Autres peintres : initiale : Le Christ aux outrages. 

Bas de page : Le Christ devant Anne. 

Très Belles Heures de Notre Dame du duc de Berry. 

Paris, Bibliothèque Nationale, n. a. lat. 3093, p. 189. 

Fig. 143 Maître du Parement de Narbonne et un peintre probable¬ 
ment flamand. 

La Flagellation. Vers 1380. 

Autres peintres : initiale : Le Christ devant Pilate. 

Bas de page : Le Christ devant Hérode. 

Très Belles Heures de Notre Dame du duc de Berry. 

Paris, Bibliothèque Nationale, n. a. lat. 3093, p. 197. 
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Fig. 144 Enlumineur probablement allemand exploitant une compo¬ 
sition du Maître du Parement de Narbonne. 

Le Portement de Croix. Vers 1380. 

Autres peintres : initiale : Pilate se lave les mains. 

Bas de page : Ecce Homo. 

Très Belles Heures de Notre Dame du duc de Berry. 

Paris, Bibliothèque Nationale, n. a. lat. 3093, p. 203. 

Fig. 145 Maître du Parement de Narbonne et un peintre probable¬ 
ment flamand. 

L y Annonciation. Vers 1380. 

Autres peintres : initiale avec la Vierge filant nourrie par 
un ange. 

Bas de page : Le mariage de la Vierge. 

Sur la marge, enlumineur du XV e siècle: Portrait d'une 
dame en costume vers 1470, propriétaire du manuscrit. 

Très Belles Heures de Notre Dame du duc de Berry. 

Paris, Bibliothèque Nationale, n. a. lat. 3093, p. 2. 

Fig. 146 Maître du Parement de Narbonne et un peintre probable¬ 
ment flamand. 

La Visitation. Vers 1380. 

Autres peintres : initiale avec la Vierge et saint Joseph. 

Bas de page : Un ange avertissant saint Joseph et Joseph et 
Marie arrivant à Bethléem. 

Très Belles Heures de Notre Dame du duc de Berry. 

Paris, Bibliothèque Nationale, n. a. lat. 3093, p. 28. 

Fig. 147 Atelier du Maître du Parement de Narbonne. 

La Vierge et saint Jean l'Evangéliste (d’après un modèle 
byzantin). Vers 1380. 

Autres peintres : initiale : Christ en Croix avec la Vierge et 
saint Jean. 

Bas de page : La Vierge et saint Jean recommandant au 
Christ un jeune prince (Charles VI?). 

Très Belles Heures de Notre Dame du duc de Berry. 

Paris, Musée du Louvre, Cabinet des Dessins, R.F. 2024. 

Fig. 148 Entrée à Paris de l'empereur Charles IVde Bohême et de 
son fils Wenceslas, roi des Romains, conduits par 
Charles V, roi de France, en 1378. 

Grandes Chroniques de France de Charles V. 1375 - 1379. 
Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 2813, fol. 470 v. 

Fig. 149 Jean Fouquet. 

Entrée à Constantinople du roi Louis VII le Jeune et de 

l'empereur Conrad IL 

Grandes Chroniques de France. Vers 1460. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 6465, fol. 202. 

Fig. 150 Festin offert à l'empereur Charles IVde Bohême et à son 
fils Wenceslas, roi des Romains, par Charles V, roi de 
France, dans la grande salle du Palais, en 1378. 

Grandes Chroniques de France de Charles V. 1375-1379. 
Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 2813, fol. 473 v. 

Fig. 151 Couronnement de Charles VI, roi de France, 

16 septembre 1380. 

Grandes Chroniques de France de Charles V. Vers 1381. 
Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 2813, fol. 3 v. 


Fig. 153 Pol et Jean Limbourg. 

Mise au tombeau. 1402 et 1403. Bible moralisée. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 166, fol. 17 v. 

Fig. 154 Les frères Limbourg. 

Mise au tombeau. Vers 1406- 1408. 

Belles Heures du duc de Berry. 

New York, The Metropolitan Muséum of Art, 

The Cloisters Collection, fol 152. 

Fig. 155 Peintre du duc de Berry. 

Mise au tombeau. Inversée. Vers 1400- 1405. 

Paris, Musée du Louvre. 

Fig. 156 Peintre du duc de Berry. 

Le duc de Berry. Vers 1400- 1405. Détail de la Fig. 152. 

Fig. 157 H. Holbein le Jeune. 

Portrait du duc de Berry. Dessin. 

Bâle, Kupferstichkabinett, Inv. 1662. 125. 

Fig. 158 Jean de Berry reçu par saint Pierre à l'entrée du Paradis. 
Grandes Heures du duc de Berry . Avant 1409. 

Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 919, fol. 96. 

Fig. 159 Peintre du duc de Berry. 

Tête du Christ. Vers 1400 - 1405. Détail de la Fig. 152. 

Fig. 160 Jean de Beaumetz. 

Tête du Christ. Détail du Calvaire au moine Chartreux. 
1390- 1395. 

Paris, Musée du Louvre. 

Fig. 161 Descente de Croix avec un laïc tenant le vase aux aromates. 
Livre d'Heures exécuté très probablement à Paris, 
vers 1415. 

New York, collection particulière. 

Fig. 162 Maître des Heures de Charles le Noble (ou des Initiales de 
Bruxelles). 

Le Christ mené au prétoire . 

Très Belles Heures du duc de Berry. Vers 1400. 

© Bibliothèque royale Albert I er , Bruxelles, 
manuscrit 11060-1, p. 165. 

Fig. 163 Maître des Heures de Charles le Noble (ou des Initiales de 
Bruxelles). 

Le couronnement d'épines. 

Très Belles Heures du duc de Berry. Vers 1400. 

© Bibliothèque royale Albert I er , Bruxelles, 
manuscrit 11060-1, p. 183. 

Fig. 164 Maître des Heures de Charles le Noble (ou des Initiales de 
Bruxelles). 

Le repos pendant la fuite en Egypte. 

Les Heures de Charles le Noble. Vers 1405. 

Cleveland, Muséum of Art, ms. 64.40, p. 175. 


Fig. 152 Peintre du duc de Berry. 
Mise au tombeau. 

Vers 1400-1405. 

Paris, Musée du Louvre. 


Fig. 165 Maître des Heures de Charles le Noble (ou des Initiales de 
Bruxelles). 

L'Adoration des Mages. Livre d'Heures. Vers 1405- 1408. 
Londres, British Library, Add. 29433, fol. 67. 
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Fig. 166 Maître des Heures de Charles le Noble (ou des Initiales de 
Bruxelles). 

L'Annonciation. 

Les Heures de Charles le Noble. Vers 1405. 

Cleveland, Muséum of Art, ms. 64.40, p. 57. 

Fig. 167 Maître des Heures de Charles le Noble (ou des Initiales de 
Bruxelles). 

L'Annonciation. Livre d'Heures. Vers 1405- 1408. 
Londres, British Library, Add. 29433, fol. 20. 

Fig. 168 Maître des Heures de Charles le Noble (ou des Initiales de 
Bruxelles). 

L'Enfer. Livre d'Heures. Vers 1405 -J408. 

Londres, British Library, Add. 29433, fol. 89. 

Fig. 169 Maître du ms. Egerton 1070. 

Le Christ cloué sur la Croix. 

Les Heures de Charles le Noble. Vers 1405. 

Cleveland, Muséum of Art, ms. 64.40, p. 367. 


Des Femmes nobles et renommées. 1403. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 598, fol. 54 v. 

Fig. 179 Maître du Couronnement de la Vierge. 

La reine Jeanne de Naples. Boccace. Des Femmes nobles et 
renommées. 1403. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 12420, fol. 165. 

Fig. 180 Maître du Couronnement de la Vierge. 

Pamphile tissant. Boccace. Des Femmes nobles et 
renommées. 1403. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 12420, fol. 69. 

Fig. 181 Maître du Couronnement de la Vierge. 

Médée. Boccace. Des Femmes nobles et renommées. 1403. 
Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 12420, fol. 26 v. 

Fig. 182 Maître du Couronnement de la Vierge. 

Méduse. Boccace. Des Femmes nobles et renommées. 1403. 
Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 598, fol. 31 v. 


Fig. 170 Maître du ms. Egerton 1070. 

La descente de Croix. 

Les Heures de Charles le Noble. Vers 1405. 

Cleveland, Muséum of Art, ms. 64.40, p. 395. 

Fig. 171 Maître du Couronnement de la Vierge. 

Marcia peint son portrait. Boccace. Des Femmes nobles et 
renommées. 1403. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 12420, fol. 101 v. 

Fig. 172 Maître des Claires femmes du duc de Berry. 

Thamarpeint une Vierge à l'Enfant. Boccace. Des Femmes 
nobles et renommées. 1403. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 12420, fol. 86. 


Fig. 183 Maître du Couronnement de la Vierge. 

Couronnement de la Vierge. Légende dorée. Vers 1403. 
Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 242, fol. 1. 

Fig. 184 Peintre travaillant probablement à Paris aux alentours 
de 1410. Petite Pietà ronde. 

Paris, Musée du Louvre. 

Fig. 185 Dos du panneau de la Fig. 184. 

La couronne d'épines et les trois clous de la Crucifixion. 

Fig. 186 Peintre travaillant probablement à Paris aux alentours 
de 1410. Plis du manteau de la Vierge. Détail de la Petite 
Pietà ronde. Paris, Musée du Louvre. 


Fig. 173 Maître du Couronnement de la Vierge. 

Irène exécute la polychromie d'une statuette de Vierge à 
l'enfant. Boccace. Des Femmes nobles et renommées. 1403. 
Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 12420, fol. 92 v. 

Fig. 174 Maître du Couronnement de la Vierge. 

Thamar peint une Vierge à l'Enfant. Boccace. Des Femmes 
nobles et renommées. 1403. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 598, fol. 86. 

Fig. 175 Maître des Claires femmes du duc de Berry. 

Marcia peint son portrait. Boccace. Des Femmes nobles et 
renommées. 1403. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 598, fol. 100 v. 

Fig. 176 Maître des Claires femmes du duc de Berry. 

Irène peint un diptyque. Boccace. Des Femmes nobles et 
renommées. 1403. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 598. fol. 92. 

Fig. 177 Enlumineur bohémien. Saint Luc peint un calvaire. 1368. 
Evangéliaire de Jean d'Opawa (Troppau). 

Vienne, Nationalbibliothek, ms. 1182, fol. 91 v. Détail. 

Fig. 178 Enlumineur flamand travaillant à Paris vers 1403. 

Circé métamorphosant en bêtes ses amants. Boccace. 


Fig. 187 Maître de Boucicaut (Jacques Coene?). 

Plis du manteau de la Vierge. 

Détail de l'Adoration des Mages. 

Les Heures du maréchal Boucicaut. Vers 1410-1412 
probablement. 

Paris, Musée Jacquemart-André, ms. 2, fol. 83 v. 

Fig. 188 Peintre du duc de Berry travaillant probablement à Paris 
vers 1400-1405. 

Tête de la Vierge. Détail de la Mise au tombeau. 

Paris, Musée du Louvre. 

Fig. 189 Peintre travaillant probablement à Paris aux alentours 

de 1410. Tête de la Vierge. Détail de la Petite Pietà ronde. 
Paris, Musée du Louvre. 

Fig. 190 Peintre travaillant probablement à Paris aux alentours 
de 1410. Groupe de personnages autour du Christ. 

Détail de la Petite Pietà ronde. 

Paris, Musée du Louvre. 

Fig. 191 Maître de la Cité des Dames. 

Raison, Droiture et Justice apparaissent à Christine. 
Raison l'aide à construire la Cité. Christine de Pisan. 

Le Livre de la Cité des Dames. Vers 1405. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 607, fol. 2. 
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Fig. 192 Atelier du Maître de la Cité des Dames. 

Droiture accueille Christine et ses compagnes dans la Cité 
en voie d'achèvement. Christine de Pisan. 

Le Livre de la Cité des Dames. Vers 1405. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 1178, fol. 64 v. 

Fig. 193 Atelier du Maître de la Cité des Dames. 

Droiture accueille Christine et ses compagnes dans la Cité 
en voie d'achèvement. Christine de Pisan. 

Recueil de ses Œuvres. Vers 1410. 

Londres, British Library, Harley 4431, fol. 323. 

Fig. 194 Maître de la Cité des Dames. 

Les neuf Preuses. Thomas, marquis de Saluces. 

Le Chevalier errant. Vers 1404. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 12559, fol. 125 v. 

Fig. 195 Atelier du Maître de la Cité des Dames. 

Les princes de l'Orient. Thomas, marquis de Saluces. 

Le Chevalier errant. Vers 1404. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 12559, fol. 162. 

Fig. 196 Maître de la Cité des Dames. 

Christine de Pisan offre son livre à la reine Isabeau de 
Bavière. Recueil de ses Œuvres. Vers 1410- 1412. 

Londres, British Library, Harley 4431, fol. 3. 

Fig. 197 Atelier du Maître de la Cité des Dames. 

Christine de Pisan contemple les peintures dans la Salle de 
Fortune. Christine de Pisan. Mutacion de Fortune. 

Vers 1410-1412. 

Munich, Bayerische Staatsbibliothek, cod. gall. 11, fol. 53. 

Fig. 198 Atelier du Maître de la Cité des Dames. 

La mort de la reine Brunehaut. Boccace. Des cas des nobles 
hommes et femmes. Vers 1415. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 16994, fol. 307. 

Fig. 199 Atelier du Maître de la Cité des Dames. 

L'empereur Henri III observe une nonne qui sauve du froid 
un clerc en le portant sur son dos. Vincent de Beauvais. 
Miroir historial. Vers 1410-1412. 

La Haye, Koninklijke Bibliotheek, ms. 72 A, fol. 10. 

Fig. 200 Atelier du Maître de la Cité des Dames. 

Pierre Salmon reçoit du roi Charles VI des dons pour 
l'église Notre-Dame-de-Hal et les porte en Brabant. Pierre 
Salmon. Réponses à Charles VI et Lamentation. Vers 1409. 
Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 23279, fol. 69. 

Fig. 201 Peintre (flamand?) travaillant à Paris. 

Gaston Phébus donne des ordres à ses veneurs. Gaston 
Phébus. Le Livre de la Chasse. Vers 1405 - 1410. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 616, fol. 13. 

Fig. 202 Peintre français travaillant à Paris vers 1380. 

La poursuite des cerfs déhardés. Henri de Ferrières. 

Le Livre du roi Modus et de la reine Ratio. 1379. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 12399, fol. 19 v. 

Fig. 203 Peintre français travaillant à Avignon à la fin du 
XIV e siècle. 


La chasse au daim. Gaston Phébus. Le Livre de la Chasse. 
Fin du XIV e siècle. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 619, fol. 75. 

Fig. 204 Peintre (flamand?) travaillant à Paris. 

La chasse au daim. Gaston Phébus. Le Livre de la Chasse. 
Vers 1405-1410. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 616, fol. 85 v. 

Fig. 205 Peintre (flamand?) travaillant à Paris. 

La quête au bord du bois. Gaston Phébus. Le Livre de la 
Chasse. Vers 1405 - 1410. 

Paris, Bibliothèque Natinale, fr. 616, fol. 62 v. 

Fig. 206 Peintre (flamand?) travaillant à Paris. 

Le déjeuner des chasseurs. Gaston Phébus. Le Livre de la 
Chasse. Vers 1405 - 1410. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 616, fol. 67. 

Fig. 207 Maître de Egerton 1070?) 

Du lapin et de toute sa nature. Gaston Phébus. Le Livre de 
la Chasse. Vers 1405 - 1410. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 616, fol. 26 v. 

Fig. 208 Enlumineur employé par le duc de Berry. 

Lamentation sur le Christ mort Petites Heures du duc de 
Berry. 1385- 1390. 

Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 18014, fol. 286. 

Fig. 209 Peintre travaillant probablement à Paris pour le duc de 
Berry. Lamentation sur le Christ mort. Vers 1400. 

Bruxelles, Musées Royaux des Beaux-Arts de Belgique. 

Fig. 210 Maître de PEpître d’Othéa. 

Persée délivrant Andromède. Christine de Pisan. L'Epître 
d'Othéa à Hector. Vers 1404- 1408. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 606, fol. 4 v. 

Fig. 211 Maître de PEpître d’Othéa. 

Mercure et ses «enfants». Christine de Pisan. L'Epître 
d'Othéa à Hector. Vers 1404- 1408. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 606, fol. 8 v. 

Fig. 212 Maître de PEpître d’Othéa. 

Apollon et Daphné. Christine de Pisan. L'Epître d'Othéa à 
Hector. Vers 1404- 1408. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 606, fol. 40 v. 

Fig. 213 Maître de PEpître d’Othéa. 

La Mort (Atropos). Christine de Pisan. L'Epître d'Othéa à 
Hector. Vers 1404- 1408. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 606, fol. 17. 

Fig. 214 Maître de PEpître d’Othéa. 

La Tempérance avec l'horloge. Christine de Pisan. L'Epître 
d'Othéa à Hector. Vers 1404- 1408. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 606, fol. 2 v. 

Fig. 215 Maître de Guise. 

La Fuite en Egypte. Heures dites de Charlotte de Savoie. 
Vers 1420-1425. 

New York, Pierpont Morgan Library, M. 1004, fol. 54. 
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Fig. 216 Maître au safran. 

L'Aurore amène le soleil. Christine de Pisan. L'Epître 
d'Othéa à Hector. Vers 1404- 1408. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 606, fol. 21 v. 

Fig. 217 Peintre français travaillant à Paris vers 1400- 1405. 
Vierge à l'Enfant. Collection particulière. 


Térence offert au duc de Berry par Martin Gouge. 1407. 
Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 7907 A, fol. 3 v. 

Fig. 228 Atelier du Maître des Textes Romains. 

Simon fait préparer le festin. Scène de l'Andrienne. 
Térence. Vers 1408- 1410. 

Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 8193, fol. 5 v. 


Fig. 218 Peintre français travaillant à Paris vers 1400- 1405. 

Détail de la Vierge à l'Enfant. Fig. 217. 

Collection particulière. 

Fig. 219 L'écu de France accompagné de plusieurs devises person¬ 
nelles du roi Charles VI, entre autres, à gauche: cosses de 
genêt et feuilles de mai (ou de genêt) ; en bas : « rais de 
soleil» et branches de genêt en fleurs. Vienne, Fonds de la 
Toison d’Or, ms. 51, fol. 2 v. 

Photographie aimablement communiquée par 
J.-B. de Vaivre. 

Fig. 220 Peintre français travaillant à Paris vers 1400 - 1405. 

Tête de l'Enfant Jésus. Détail de la Vierge à l'Enfant. 

Fig. 217. Collection particulière. 

Fig. 221 Peintre travaillant probablement à Paris aux alentours de 
1410-1415. Deux anges. 

Détail du Couronnement de la Vierge. Fig. 236. 
Berlin-Dahlem, Gemàldegalerie. 

Fig. 222 Maître de Flavius Josèphe. 

Térence offre au sénateur Terentius Lucanus un recueil de 
ses œuvres. Frontispice du Térence offert au duc de Berry 
par Martin Gouge. 1407. 

Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 7907 A, fol. 2 v. 

Fig. 223 Maître d’Etienne Loypeau ou Maître dit de Luçon. 

Térence offre au sénateur Terentius Lucanus un recueil de 
ses œuvres. Frontispice du Térence des ducs. Bordure par 
un enlumineur de l’entourage du Maître de Bedford. 

Vers 1410-1415. 

Paris, Bibliothèque de l’Arsenal, ms. lat. 664, fol. 1 v. 

Fig. 224 Maître d’Etienne Loypeau ou Maître dit de Luçon. 

Phédria converse avec son esclave Parménon. La coutisane 
thaïs sort de sa maison. Scène de l'Eunuque. Térence des 
ducs. Vers 1410- 1415. 

Paris, Bibliothèque de l’Arsenal, ms. lat. 664, fol. 47. 

Fig. 225 Maître de l’Hécyre. 

L 'entremetteuse Syra conseille la courtisane Philotis. Scène 
de THécyre. Térence des ducs. Vers 1410-1415. 

Paris, Bibliothèque de l’Arsenal, ms. lat. 664, fol. 209 v. 

Fig. 226 Maître d’Etienne Loypeau ou Maître dit de Luçon (atelier). 
Simon arrive avec deux esclaves chargés de provisions et 
donne des instructions à Sosie. Scène de l'Andrienne. 
Térence des ducs. Vers 1410- 1415. 

Paris, Bibliothèque de l’Arsenal, ms. lat. 664, fol. 4 v. 


Fig. 229 Maître des Textes Romains. 

Palémon, Ménalque et Damétas. Virgile. Bucoliques. 
Eglogue III. Vers 1411. 

Lyon, Bibliothèque municipale, ms. 27, fol. 5. 

Fig. 230 Maître de Flavius Josèphe. 

Les Hébreux dans le désert. Antiquités Judaïques. 

Peu avant 1415. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 247, fol. 49. 

Fig. 231 Maître de Flavius Josèphe. 

Histoire de Joseph, fils de Jacob. Antiquités Judaïques. 

Peu avant 1415. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 247, fol. 25. 

Fig. 232 La Femme choisissant entre deux âges. 

Gravure de P. Perret. 1579. 

Fig. 233 Maître des Adelphes. 

Conversation des frères Déméa et Micion. Scène des 
Adelphes. Térence des ducs. Vers 1410-1415. 

Paris, Bibliothèque de l’Arcenal, ms. lat. 664, fol. 154. 

Fig. 234 Maître d’Etienne Loypeau ou Maître dit de Luçon. 

Naissance de saint Jean-Baptiste. Missel et Pontifical 
d'Etienne Loypeau, évêque de Luçon. Peu avant 1407. 
Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 8886, fol. 413. 

Fig. 235 Maître de l’Hécyre. 

La courtisane Philotis rencontre Parménon. Scène de 
l'Hécyre. Térence des ducs. Vers 1410- 1415. 

Paris, Bibliothèque de l’Arsenal, ms. lat. 664, fol. 210 v. 

Fig. 236 Peintre travaillant probablement à Paris aux alentours de 
1410-1415. 

Couronnement de la Vierge. 

Berlin-Dahlem, Gemàldegalerie. 

Fig. 237 Maître de Boucicaut (Jacques Coene?). 

Le Christ reçoit la Vierge en Paradis. Livre d'Heures à 
l'usage de Paris. Vers 1409 - 1412 ? 

Paris, Bibliothèque Mazarine, ms. 469, fol. 77 v. 

Fig. 238 Maître de Boucicaut (Jacques Coene?). 

Le maréchal Boucicaut en prière devant sainte Catherine. 
Les Heures du maréchal Boucicaut. Vers 1410- 1412 
probablement. 

Paris, Musée Jacquemart-André, ms. 2, fol. 38 v. 

Fig. 239 Maître de Boucicaut (Jacques Coene?). 

Le maréchal Boucicaut et sa femme Antoinette de Turenne 
en prière devant la Vierge et l'Enfant Jésus. Les Heures du 
maréchal Boucicaut. Vers 1410—1412 probablement. 
Paris, Musée Jacquemart-André, ms. 2, fol. 26 v. 


Fig. 227 Maître d’Etienne Loypeau ou Maître dit de Luçon. 

Simon arrive avec deux esclaves chargés de provisions et 
donne des instructions à Sosie. Scène de l'Andrienne. 
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Fig. 240 


Fig. 241 


Fig. 242 


Fig. 243 


Fig. 244 


Fig. 245 


Fig. 246 


Fig. 247 


Fig. 248 


Fig. 249 


Fig. 250 


Fig. 251 


Les frères Limbourg. 

Le mois d'avril. Les Très Riches Heures du duc de Berry. 
Vers 1412-1416. 

Chantilly, Musée Condé, ms. 65, fol. 4 v. 

Maître de Boucicaut. (Jacques Coene?). 

Saint Christophe. Les Heures du maréchal Boucicaut. 
Vers 1410- 1412 probablement. 

Paris, Musée Jacquemart-André, ms. 2, fol. 28 v. 

Maître de Boucicaut. (Jacques Coene?). 

Saint Honorât. Les Heures du maréchal Boucicaut. 

Vers 1410- 1412 probablement. 

Paris, Musée Jacquemart-André, ms. 2, fol. 36 v. 

Maître de Boucicaut (Jacques Coene?). 

L 'Annonciation. Les Heures du maréchal Boucicaut. 

Vers 1410- 1412 probablement. 

Paris, Musée Jacquemart-André, ms. 2, fol. 53 v. 

Maître de Bedford. 

La Crucifixion. Missel de Saint-Magloire de Paris. 

Vers 1411-1412. 

Paris, Bibliothèque de l’Arsenal, ms. 623, fol. 213 A v. 

Maître de Boucicaut. (Jacques Coene?). 

La Visitation. Les Heures du maréchal Boucicaut. 

Vers 1410-1412 probablement. 

Paris, Musée Jacquemart-André, ms. 2, fol. 65 v. 

Maître de Boucicaut. (Jacques Coene?). 

L 'Adoration des Mages. Les Heures du maréchal 
Boucicaut. Vers 1410- 1412 probablement. 

Le roi au collier vêtu de noir est censé évoquer Louis 
d’Orléans, assassiné en 1407. 

Paris, Musée Jacquemart-André, ms. 2, fol. 83 v. 

Maître de Boucicaut. (Jacques Coene?). 

Présentation de Jésus au Temple. Les Heures du maréchal 
Boucicaut. Vers 1410- 1412 probablement. 

Paris, Musée Jacquemart-André, ms. 2, fol. 87 v. 


Fig. 252 Maître de Boucicaut (Jacques Coene?). 

Salmon présente son ouvrage à Charles VI en présence de 
Jean sans Peur et d'un autre prince. Pierre Salmon. Répon¬ 
ses à Charles VIet Lamentation. 1409. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 23279, fol. 1 v. 

Atelier du Maître de Boucicaut. 

Salmon s'entretient avec Charles VI assis sur son lit de 
repos , en présence de trois personnages inconnus. Pierre 
Salmon. Réponses à Charles VI et Lamentation. 1409. 
Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 23279, fol. 19. 

Fig. 254 Maître de Boucicaut (Jacques Coene?). 

Salmon s'entretient avec Charles VI couché sur son lit , en 
présence de trois courtisans. Pierre Salmon. Les demandes 
faites par le roi Charles VI. 1412. 

Genève, Bibliothèque publique et universitaire, fr. 165, fol. 7. 

Fig. 255 Maître de Boucicaut (Jacques Coene?). 

Salmon s'entretient avec Charles VI assis sur son lit , en pré¬ 
sence de trois courtisans. Pierre Salmon. Les demandes fai¬ 
tes par le roi Charles VI. 1412. 

Genève, Bibliothèque publique et universitaire, fr. 165; fol. 4. 


Fig. 256 Maître de Boucicaut (Jacques Coene?) et son atelier. 

Salmon s'entretient avec le roi Richard IId'Angleterre dans 
une résidence de ce souverain. Pierre Salmon. Réponses à 
Charles VIet Lamentation. 1409. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 23279, fol. 60 v. 

Fig. 257 Maître de Boucicaut (Jacques Coene?). 

Salmon travaillant dans son étude. Pierre Salmon. Les 
demandes faites par le roi Charles VI. 1412. 

Genève, Bibliothèque publique et universitaire, fr. 165, 
fol. 78. 

Fig. 258 Maître de Boucicaut (Jacques Coene?) et son atelier. 

En route vers Rome, Salmon s'arrête en Avignon. Pierre 
Salmon. Réponses à Charles VI et Lamentation. 1409. 
Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 23279, fol. 81. 


Fig. 253 


Maître de Boucicaut. (Jacques Coene?). 

La Pentecôte. Les Heures du maréchal Boucicaut. 

Vers 1410- 1412 probablement. 

Paris, Musée Jacquemart-André, ms. 2, fol. 112 v. 

Maître de Boucicaut. (Jacques Coene?). 

L'Office des morts. Les Heures du maréchal Boucicaut. 
Vers 1410- 1412 probablement. 

Paris, Musée Jacquemart-André, ms. 2, fol. 142 v. 

Maître de Boucicaut. (Jacques Coene?). 

La naissance de la Vierge. 

Lectionnaire de la Sainte-Chapelle de Bourges. 

Vers 1410. 

Bourges, Bibliothèque municipale, ms. 34, fol. 46 v. 

Maître de Boucicaut (Jacques Coene?). 

Salmon présente à Charles VIses lamentations au Palais 
royal de Paris. Pierre Salmon. Réponses à Charles VI et 
Lamentation. 1409. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 23279, fol. 53 


Fig. 259 Maître de Boucicaut (Jacques Coene?). 

Salmon travaillant dans sa maison ouverte sur un paysage. 
Pierre Salmon. Les demandes faites par le roi Charles VI. 
1412. 

Genève, Bibliothèque publique et universitaire, fr. 165, 
fol. 100 v. 

Fig. 260 Maître de Boucicaut (Jacques Cœne?). 

Le frères Hayton offre son livre à Jean sans Peur, duc de 
Bourgogne. 

Le Livre des Merveilles. Vers 1411 - 1412. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 2810, fol. 226. 

Fig. 261 Maître de Boucicaut (Jacques Cœne?) et son atelier. 

La récolte du poivre dans l'Inde méridionale. 

Le Livre des Merveilles. Vers 1411-1412. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 2810, fol. 84. 

Fig. 262 Maître de Boucicaut (Jacques Cœne?) et son atelier. 

Les pèlerins venant vénérer la Vierge miraculeuse de 
Sardanek. 
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Le Livre des Merveilles. Vers 1411 - 1412. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 2810, fol. 171 v. 

Fig. 263 Maître de Boucicaut (Jacques Cœne?) et son atelier. 

Les marchands de l'Inde achetant des chevaux arabes. 

Le Livre des Merveilles. Vers 1411 - 1412. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 2810, fol. 92. 

Fig. 264 Maître de Boucicaut (Jacques Cœne?) et son atelier. 
Madagascar, ses habitants et ses animaux. 

Le Livre des Merveilles. Vers 1411 - 1412. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 2810, fol. 88. 

Fig. 265 Peintre de l’entourage du Maître de Bedford. 

Le pays des hermaphrodites. 

Le Livre des Merveilles. Vers 1411-1412. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 2810, fol. 195 v. 

Fig. 266 Maître de Boucicaut (Jacques Coene?). 

Saint Denis prêchant. Au fond , vue de Paris , 

Bréviaire de Châteauroux. Vers 1414? 

Châteauroux, Bibliothèque municipale, ms. 2, fol. 367 v. 

Fig. 267 Maître de Boucicaut (Jacques Coene?). 

Le Martyre de saint Denis et de ses compagnons au bas de 
la colline de Montmartre. Au fond , vue de Paris. 

Bréviaire de Châteauroux. Vers 1414? 

Châteauroux, Bibliothèque municipale, ms. 2, fol. 364 

Fig. 268 Maître de Boucicaut (Jacques Coene?). 

La Croix d'Anseau apportée à Notre-Dame de Paris. 
Bréviaire de Châteauroux. Vers 1414? 

Châteauroux, Bibliothèque municipale, ms. 2, fol. 265. 

Fig. 269 Maître de Boucicaut (Jacques Coene?). 

Saint Victor chevauchant dans un paysage. 

Bréviaire de Châteauroux. Vers 1414? 

Châteauroux, Bibliothèque municipale, ms. 2, fol. 237. 

Fig. 270 Jean Fouquet. 

L'empereur Conrad III et le roi Louis VII le Jeune entrent à 
Constantinople (détail). Grandes Chroniques de France. 
Vers 1460. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 5465, fol. 202. 

Fig. 271 Maître de Bedford. 

La Cour Céleste planant au-dessus de la Terre. 

Bréviaire de Châteauroux. Vers 1414? 

Châteauroux, Bibliothèque municipale, ms. 2, fol. 387 v. 

Fig. 272 Maître de Boucicaut (Jacques Coene?). 

L'Adoration des Mages (et épisodes de leur histoire). 

Livre d'Heures à l'usage de Paris. Vers 1409-1412? 

Paris, Bibliothèque Mazarine, ms. 469, fol. 61 v. 

Fig. 273 Maître de Boucicaut (Jacques Coene?). 

L'Office des morts (Vêpres). Livre d'Heures à l'usage de 
Paris. Vers 1409-1412? 

Paris, Bibliothèque Mazarine, ms. 469, fol. 150. 

Fig. 274 Maître de Boucicaut (Jacques Coene?). 

Le Couronnement de la Vierge (et épisodes de la vie 


de la Vierge). Livre d'Heures à l'usage de Paris. 

Vers 1409-1412? 

Paris, Bibliothèque Mazarine, ms. 469, fol. 77 v. 

Fig. 275 Maître de Boucicaut (Jacques Coene?). 

L'Annonciation (et épisodes de la vie de la Vierge). 

Livre d'Heures à l'usage de Paris. Vers 1409-1412? 

Paris, Bibliothèque Mazarine, ms. 469, fol. 13. 

Fig. 276 Maître de Boucicaut (Jacques Coene?). 

La Visitation (et épisodes de la vie de la Vierge). 

Livre d'Heures à l'usage de Paris. Vers 1409-1412? 

Paris, Bibliothèque Mazarine, ms. 469, fol. 38. 

Fig. 277 Maître de Boucicaut (Jacques Coene?) et son atelier. 

L'Annonce aux bergers (et épisodes de la vie de saint Jean- 
Baptiste). Livre d'Heures à l'usage de Paris. 

Vers 1409-1412? 

Paris, Bibliothèque Mazarine, ms. 469, fol. 56 v. 

Fig. 278 Maître de Boucicaut (Jacques Coene?). 

David devant le Seigneur. 

Heures dites de Joseph Bonaparte. Vers 1417-1418. 

Paris, Bibliothèque Natinale, lat. 10538, fol. 116. 

Fig. 279 Maître de Boucicaut (Jacques Coene?). 

L'Annonciation et la Vierge au métier. 

Heures dites de Joseph Bonaparte. Vers 1417- 1418. 

Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 10538, fol. 31. 

Fig. 280 Maître de Boucicaut (Jacques Coene?). 

Dame inconnue, destinataire du livre , présentée à la Vierge 
et à l'Enfant Jésus par son ange gardien. 

Livre d'Heures. Aux alentours de 1414? 

Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 1161, fol. 290. 

Fig. 281 Maître de Boucicaut (Jacques Coene?). 

L'Enterrement (illustration des Vêpres). 

Livre d'Heures. Aux alentours de 1414? 

Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 1161, fol. 212. 

Fig. 282 Maître de Boucicaut (Jacques Coene?). 

La Pentecôte. Missel de Lorenzo (?) Trenta. Vers 1415-1416? 
Lucques, Biblioteca Governativa, ms. 3122, fol. 178. 

Fig. 283 Maître de Boucicaut (Jacques Coene?). 

Dame inconnue , destinataire du livre , et sa famille assistant 
à la messe. Livre d'Heures. Aux alentours de 1414? 

Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 1161, fol. 192. 

Fig. 284 Maître de Boucicaut (Jacques Coene?). 

La famille Trenta assistant à la messe. 

Missel de Lorenzo (?) Trenta. Vers 1415-1416? 

Lucques, Biblioteca Governativa, ms. 3122, fol. 7. 

Fig. 285 Maître de Boucicaut (Jacques Coene?). 

Isaac bénissant Jacob. Livre du Trésor des histoires. 

Aux alentours de 1418? 

Paris, Bibliothèque de l’Arsenal, ms. 5077, fol. 22. 
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Fig. 286 Maître de Boucicaut (Jacques Coene?). 

L'Adoration de l'Enfant Jésus. Livre d'Heures ayant 
appartenu à Etienne Chevalier. Peu après 1420? 

Londres, British Library, Add. MS. 16997, fol. 57. 

Fig. 287 Maître de Boucicaut (Jacques Coene?). 

La Fuite en Egypte. Livre d'heures ayant appartenu à 
Etienne Chevalier. Peu après 1420? 

Londres, British Library, Add. MS. 16997, fol. 77. 

Fig. 288 Maître de Boucicaut (Jacques Coene?). 

La Messe des morts. Livre d'Heures ayant appartenu à 
Etienne Chevalier. Peu après 1420? 

Londres, British Library, Add. MS. 16997, fol. 199 v. 

Fig. 289 Maître de Boucicaut (Jacques Coene?). 

La Pentecôte. Livre d'heures ayant appartenu à Etienne 
Chevalier. Peu après 1420? 

Londres, British Library, Add. MS. 16997, fol. 129. 

Fig. 290 Maître de Boucicaut (Jacques Coene?). 

L 'Assomption de la Vierge. Livre d'Heures ayant appar¬ 
tenu à Etienne Chevalier. Peu après 1420? 

Londres, British Library, Add. MS. 16997, fol. 163. 

Fig. 291 Jean Fouquet. 

L 'Assomption de la Vierge. Heures d'Etienne Chevalier. 
Vers 1453-1455? 

Chantilly, Musée Condé. 

Fig. 292 Andrea del Castagno. 

L'Assomption de la Vierge. 1449-1450. 

Berlin-Dahlem, Gemàldegalerie. 

Fig. 293 Jacquemart de Hesdin (?). 

La Présentation de Jésus au Temple. Les Belles Heures du 
duc de Berry dites les Heures de Bruxelles. Avant 1402. 
Bruxelles, Bibliothèque Royale, ms. 11060-61, p. 98. 


Fig. 299 Les frères Limbourg. 

Buste de vieillard. Détail de la Procession de Saint- 
Grégoire. Très Riches Heures du duc de Berry. 

Vers 1412- 1416. 

Chantilly, Musée Condé, fol. 71 v. 

Fig. 300 Maître de Bedford et un collaborateur. 

La construction de la tour de Babel. 1430. 

Heures du duc et de la duchesse de Bedford. 

Londres, British Library, Add. MS. 18850, fol. 17 v. 

Fig. 301 Maître de Bedford et son atelier. 

La duchesse de Bedford devant sainte Anne Tri ni taire en 
présence du saint Joseph. 

Bordure : Joachim, Cléophas et Salomé les époux successifs 
de sainte Anne, et les deux Marie, filles de celle-ci, avec 
leurs époux, Alphée et Zébédée. 

Armes de la duchesse et son motto: «J'en suis contente». 
Vers 1424 ? Heures du duc et de la duchesse de Bedford. 
Londres, British Library, Add. MS. 18850, fol. 257 v. 

Fig. 302 Maître de Bedford et son atelier. 

Le duc de Bedford devant saint Georges. 

Bordure : scènes du martyre des saints patronymiques du 
duc et des membres de sa famille. 

Armes du duc, sa devise: «A vous entier » et son emblème: 
la souche aux racines. Vers 1424? 

Heures du duc et de la duchesse de Bedford. 

Londres, British Library, Add. MS. 18850, fol. 256 v. 

Fig. 303 Maître de Bedford. La Terre (détail de la Cour céleste). 
Bréviaire de Châteauroux. Vers 1414? 

Châteauroux, Bibliothèque municipale, ms. 2, fol. 387 v. 

Fig. 304 Maître de Bedford. Mort, Assomption et Couronnement 
delà Vierge. Bréviaire de Châteauroux. Vers 1414? 
Châteauroux, Bibliothèque municipale, ms. 2, fol. 282 v. 


Fig. 294 Peintre inconnu formé à Paris vers 1415 - 1420. 

La Vierge enceinte, deux sages-femmes et saint Joseph. 
Vers 1415- 1420. 

Washington, National Gallery. 

Fig. 295 Peintre inconnu formé à Paris vers 1415 - 1420. 

La Vierge enceinte, deux sages-femmes et saint Joseph. 
Vers 1415- 1420. 

Washington, National Gallery. 

Fig. 296 Enlumineur flamand travaillant à Paris. 

La Vierge enceinte avec deux anges musiciens. 

Heures de l'Infant D. Duarte. Vers 1415-1419? 
Lisbonne, Archives Nationales, Torre de Tombo, 
fol. 144 v. 

Fig. 297 Maître de Boucicaut (Jacques Coene?). 

Vierge à l'Enfant avec des anges. 

Heures dites de Joseph Bonaparte. 

Vers 1417-1418. 

Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 10538, fol. 22 v. 

Fig. 298 Peintre inconnu formé à Paris vers 1410- 1420. 

Saint Joseph. Détail (inversé) de la Fig. 294. 
Washington, National Gallery. 


Fig. 305 Maître de Bedford et son atelier. 

Mort, Assomption et Couronnement de la Vierge. 

Vers 1423? Livre d'Heures. 

Vienne, Ôsterreichische Nationalbibliothek, Cod. 1855, 
fol. 87 v. 

Fig. 306 Maître de Bedford et son atelier. 

L'Annonciation. Vers 1422- 1423. Bordure: scènes de la 
conception et de la jeunesse de la Vierge. 

Heures du duc et de la duchesse de Bedford. 

Londres, British Library, Add. MS. 18850, fol. 32. 

Fig. 307 Maître de Bedford et un collaborateur. 

La Création et la Chute. Vers 1429? 

Heures du duc et de la duchesse de Bedford. 

Londres, British Library, Add. MS. 18850, fol. 14. 

Fig. 308 Maître de Bedford et un collaborateur. 

La légende de Clovis et de l'origine des fleurs de lis. 

Vers 1429? Heures du duc et de la duchesse de Bedford. 
Londres, British Library, Add. MS. 18850, fol. 288 v. 

Fig. 309 Maître de Bedford et un collaborateur. 

La construction de l'Arche de Noé. Vers 1429? 
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Heures du duc et de la duchesse de Bedford. 
Londres, British Library, Add. MS. 18850, fol. 15 v. 


Bréviaire du duc de Bedford dit Bréviaire de Salisbury. 
Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 17294, fol. 56 v. 


Fig. 310 Maître d’Etienne Loypeau ou Maître dit de Luçon. 

L'Arrestation du Christ. Heures deLévis. Vers 1417? 

New Haven, Yale University, Beinecke Library, ms. 400, 
fol. 93. 

Fig. 311 Maître d’Etienne Loypeau ou Maître dit de Luçon. 

Le Jugement Dernier. Heures de Lévis. Vers 1417? 

New Haven, Yale University, Beinecke Library, ms. 400, 
fol. 169. 

Fig. 312 Maître de Bedford. 

Le baptême du Christ (avec saint Hilaire pour « témoin »). 
Vers 1432- 1434? 

Bréviaire du duc de Bedford dit Bréviaire de Salisbury. 
Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 17294, fol. 278 v. 

Fig. 313 Maître de Bedford et un collaborateur. 

Sainte Anne Trini taire et la famille de la Vierge. 

Dans l’initiale : portrait de la duchesse Anne de Bedford. 
Vers 1433? 

Bréviaire du duc de Bedford dit Bréviaire de Salisbury. 
Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 17294, fol. 518. 

Fig. 314 Maître de Bedford et un collaborateur. 

L 'Adoration des Mages. 1433. 

Bréviaire du duc de Bedford dit Bréviaire de Salisbury. 
Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 17294, fol. 106. 

Fig. 315 Maître de Bedford et son atelier. 

Scènes de la vie de saint Edouard, roi d'Angleterre. 

Vers 1424? 

Bréviaire du duc de Bedford dit Bréviaire de Salisbury. 
Paris, Bibliothèque Nationale, lat 17294, fol. 432 v. 

Fig. 316 Maître de Bedford. 

Saintes Femmes au Sépulcre. Le Christ ressuscité. 

Vers 1430- 1434? 

Bréviaire du duc de Bedford dit Bréviaire de Salisbury. 
Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 17294, fol. 228 v. 

Fig. 317 Hubert et Jan van Eyck. 

Ange agenouillé. Détail du Retable de l'Agneau Mystique. 
1432. 

Gand, cathédrale Saint-Bavon. 


Fig. 320 Maître de la Légende Dorée de Munich (dans l’atelier du 
Maître de Bedford). 

Les six joies de la Vierge. Vers 1435 - 1440? 

Heures dites de Sobieski 

Windsor, The Royal Library, fol. 104 v. 

Fig. 321 Maître de Bedford et son atelier. 

La Fuite en Egypte et la vie de la Sainte Famille à Bethléem 
et en Egypte. Vers 1432- 1435? 

Heures dites de Sobieski. 

Windsor, The Royal Library, fol. 61. 

Fig. 322 Maître de Bedford et son atelier. 

Le mont Saint-Michel. Vers 1432- 1435? 

Heures dites de Sobieski. 

Windsor, The Royal Library, fol. 204 v. 

Fig. 323 Copie exécutée en 1837 de la miniature du fol. 81 v. 

du Pontifical et Missel de la Bibliothèque de la Ville 
de Paris brûlé en 1871. 

L 'ostentation des reliques de la Sainte-Chapelle de Paris. 
L’original a été peint pour le duc de Bedford 
vers 1424- 1432. 

Cette copie est conservée à Paris, au Musée de Cluny. 

Fig. 324 Maître de Saint Jérôme. 

Religieux dans le chœur d'une église. Vers 1422? 

Psautier d'Henri VI. 

Londres, British Library, Cotton Domitian A. XVII, 
fol. 150 v. 

Fig. 325 Copie du XIV e siècle de la miniature du fol. 53 

du Pontifical et Missel de la Bibliothèque de la Ville 
de Paris brûlé en 1871. 

Procession de la Fête-Dieu, place de Grève. L’original a été 
peint entre 1451 et 1457, pour Jacques Jouvenel des Ursins, 
évêque de Poitiers. 

Fig. 326 Copie du XIX e siècle de la miniature du fol. 24 v. 

du Pontifical et Missel de la Bibliothèque de la Ville 
de Paris brûlé en 1871. 

L'Annonce aux bergers. L’original a été peint entre 1451 et 
1457, pour Jacques Jouvenel des Ursins, évêque de 
Poitiers. 


Fig. 318 Maître de Bedford. 

Ange agenouillé. Vers 1432- 1434? 

Détail du Baptême du Christ. 

Bréviaire du duc de Bedford dit Bréviaire de Salisbury. 
Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 17294, fol. 278 v. 

Fig. 319 Maître de Bedford. 

La Nativité. Vers 1433? 


Fig. 327 Peintre de l’entourage du Maître de Bedford. 
Le Jugement Dernier. Vers 1430- 1435. 

Paris, Musée des Arts Décoratifs. 

Fig. 328 Attribué au Maître de Bedford. 

Le Jugement Dernier. Heures dites de Sobieski , 
Vers 1432- 1435? 

Windsor, The Royal Library, fol. 109. 
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Page peinte vers 1460? Mare historiarum. 

Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 4915, fol. 1. 

Fig. 67 Jean Fouquet. 

Descente de croix. Heures d'Etienne Chevalier. 

Détail. Vers 1453-1458. 

Chantilly, Musée Condé. 


Maître du Triptyque de Dreux Budé 
(Conrad de Vulcop?). 

La tête de saint Jean. 

Détail du Triptyque Budé. 


Fig. 68 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 

Détail du Frontispice du livre IV du Mare historiarum. 
Page peinte vers 1453-1458? 

Détail de la Fig. 70. 


Peintre tournaisien (Louis le Duc?). 

La tête de saint Jean. 

Détail du Retable du Parlement de Paris. 

Roger van der Weyden. 

Le Christ en Croix. 

Détail d’un triptyque. 

Vienne, Kunsthistorisches Muséum. 

Peintre tournaisien (Louis le Duc?). 

Le Christ en Croix. 

Détail du Retable du Parlement de Paris (notice n° 2). 

Maître du Triptyque de Dreux Budé 
(Conrad de Vulcop?). 

Le Christ en Croix. 

Détail du Triptyque Budé. 

Maître du Triptyque de Dreux Budé 
(Conrad de Vulcop?). 

Soldats jouant aux dés la tunique du Christ. 

Détail de la Fig. 30. 

Henry de Vulcop. 

Résurrection de Lazare. 

Paris, Musée du Louvre et collection particulière. 

Maître du Triptyque de Dreux Budé 
(Conrad de Vulcop?). 

Une manche. Détail de la Fig. 58. 

Henry de Vulcop. 

Une manche. Détail de la Fig. 59. 

André d’Ypres 

(dit le Maître de Guillaume Jouvenel des Ursins). 

La Trinité avec Guillaume Jouvenel des Ursins 
et son frère Louis (portrait posthume?). 

Frontispice du livre I du Mare historiarum. 

Cette page a été peinte très probablement à Paris vers 
la fin de l’année 1446 ou au début de 1447. 

Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 4915, fol. 21. 

Lame de cuivre sur le tombeau commun 
de Guillaume Jouvenel des Ursins 

(avec les insignes de chancelier de France) et de son frère 
Louis, chevalier au service du roi Charles VIL 
Autrefois en l’église Notre-Dame de Paris. 

Dessin fait pour Gaignières. 

Paris, Bibliothèque Nationale, Est. Res. Pe 9, fol. 94. 


Fig. 69 André d’Ypres 

(dit le Maître de Guillaume Jouvenel des Ursins). 

Histoire de Saül, David et de Salomon. 

Frontispice du livre II du Mare historiarum 
de Giovanni Colonna. Page peinte vers 1448? 

Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 4915, fol. 46 v. 

Fig. 70 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 
Episodes de l'histoire du roi Aristonicus, 
des Gracques, de la reine Laodice et d'autres. 

Frontispice du livre IV du Mare historiarum 
de Giovanni Colonna. Page peinte vers 1453-1458? 

Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 4915, fol. 149. 

Fig. 71 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 
Combat entre Fortune et Pauvreté. 

Boccace, Le livre des cas des nobles hommes et femmes. 
Traduction de Laurent de Premierfait (1409). 

Aux alentours de 1465. 

Genève, Bibliothèque Publique et Universitaire, 

Ms. fr. 191, fol. 72. 

Fig. 72 Tableau généalogique de la famille d’Ypres, 

enlumineurs et peintres, établi par Henri Martin en 1916. 
Louis d’Ypres n’était pas actif à Avignon mais à Paris. 

Fig. 73 Dessin envoyé à Colin d’Amiens par Bourré, 
homme de confiance de Louis XI, 
pour préciser les instructions données à l’artiste qui 
devait faire un patron de la statue tombale du roi. 1481. 
Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 20493, fol. 5. 

Fig. 74 Robert Campin. 

La Trinité. 

Peinture sur bois. Grisaille en trompe-l’œil. 

H. 149 cm; L. 61 cm. Vers 1425-1430? 

Francfort, Stàdelsches Kunstinstitut. 

Fig. 75 André d’Ypres 

(dit le Maître de Guillaume Jouvenel des Ursins). 

La Trinité. Livre d'Heures. 

Aux alentours de 1455? 

Londres, British Library, Add. 28785, fol. 58. 

Fig. 76 André d’Ypres 

(dit le Maître de Guillaume Jouvenel des Ursins). 

Le roi d'Angleterre. 

Frontispice du tome II des Chroniques de Froissart. 
Après 1453. 

Paris, Bibliothèque Nationale, nouv. acq. fr. 9606, fol. 1. 
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Fig. 77 

Fig. 78 

Fig. 79 

Fig. 80 

Fig. 81 

Fig. 82 
Fig. 83 

Fig. 84 

Fig. 85 

Fig. 86 

Fig. 87 

Fig. 88 

Fig. 89 


Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 
Le «cas» d'Adam et d'Eve. 

Boccace, Le livre des cas des nobles hommes et femmes. 
Traduction de Laurent de Premierfait (1409). 

Aux alentours de 1465. 

Genève, Bibliothèque Publique et Universitaire, 

Ms. fr. 191, fol. 72. 

Enlumineur travaillant dans le nord de la France (Lille?). 
Le patriarche des Indes se rendant sur la tombe de 
l'apôtre Thomas. Jean Michot (traducteur). 

Débat sur l'honneur et autres oeuvres de moralité. 
Bruxelles, Bibliothèque Royale Albert I er , 
ms. 9278-80, fol. 45. 

Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 
La ruse employée par Scipion contre Syphax. 

Frontin, Livre des stratagèmes. 

Traduction de Jean de Rouvroy. Vers 1471. 

Bruxelles, Bibliothèque Royale Albert I er , 
ms. 10475, fol. 8. 

Le Maître des Heures Collins. 

L'Annonce aux bergers. Heures Collins. 

Amiens, vers 1440. 

Philadelphia, Philadelphia Muséum of Art, 

Ms. 45-65-4, p. 78. 

Enlumineur amiénois. 

David en prière. Livre d'Heures. Vers 1435-1440. 
Baltimore, Walters Art Gallery, ms. 262, fol. 61. 

Détail de la Fig. 80 (bordure). 

Maître du Boèce (fr. 809). 

La reine Olympias, mère d'Alexandre le Grand, 
et Nectanébo. Mare historiarum 
de Giovanni Colonna, livre IL Vers 1449? 

Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 4915, fol. 82. 

Enlumineur hollandais. 

Circoncision. Livre d'Heures. Vers 1440. 

Oxford, Bodleian Library, Ms. Douce 248, fol. 104. 

Maître du Mansel. 

Scènes de la vie de la Vierge. La Fleur des histoires 
par Jean Mansel. Vol. I. Après 1446. 

Bruxelles, Bibliothèque Royale Albert I er , 
ms. 9231, fol. 236. 

Simon Marmion. 

Scène de la vie de saint Louis. La Fleur des histoires 

par Jean Mansel. Vol. IL 

Bruxelles, Bibliothèque Royale Albert I er , 

Ms. 9232, fol. 388. 

Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 
Charles VII proclamant l'ordonnance de 1457. 

Peint peu après cette date. 

Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 1577 A, fol. 45. 

Simon Marmion. 

Couronnement de Pépin. 

Grandes Chroniques de France. 

Aux alentours de 1455. 

Leningrad, Bibliothèque publique, Ermitage, 
fr. 88, fol. 106. 

Simon Marmion. 

Guillaume Pilastre présente son exemplaire des Grandes 
Chroniques de France à Philippe le Bon. 

Détail. Aux alentours de 1455. 

Leningrad, Bibliothèque Publique, Ermitage, 
fr. 88, fol. 1. 


Fig. 90 Maître de Bedford et son atelier. 

Le Mont Saint-Michel. 

Heures dites de Sobieski. Vers 1432-1435? 

Windsor, The Royal Library, fol. 204 v. 

Fig. 91 Maître de Bedford. 

Le Jugement dernier. 

Heures de Dunois. Vers 1437-1440? 

Londres, British Library, H.Y.T. 3, fol. 32 v. 

Fig. 92 André d’Ypres 

(dit le Maître de Guillaume Jouvenel des Ursins). 

Office des morts et enterrement. 

Vers 1455-1460? Ou vers 1464? 

Cambridge, Fitzwilliam Muséum, ms. 39-1950, fol. 160. 

Fig. 93 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 
La Crucifixion et plusieurs scènes de la Passion. 

Livre d'Heures. Vers 1470-1475? 

New York, The Pierpont Morgan Library, M. 263, fol. 1 

Fig. 94 Simon Bening. 

Marie et Joseph se voient refuser l'hébergement 
à Bethléem. 

Livre d'Heures. Aux alentours de 1500. 

Stockholm, Bibliothèque royale, Ms A 227, fol. 73. 

Fig. 95 Nicolas Dipre (fils de Colin d’Amiens). 

La rencontre à la Porte Dorée. 1499-1500. 

Fragment. Peinture sur bois. H. 39 cm; L. 44 cm. 
Carpentras, Musée. 

Fig. 96 Nicolas Dipre (fils de Colin d’Amiens). 

Le Calvaire. 

Peinture sur bois. H. 29,2 cm; L. 44,3 cm. Vers 1500. 
Detroit, Detroit Institute of Art. 

Fig. 97 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 
La mort du Christ sur la croix. 

Livre d'Heures. Vers 1470-1475? 

New York, The Pierpont Morgan Library, M. 263, fol. 33 

Fig. 98 Nicolas Dipre (fils de Colin d’Amiens). 

Le mariage de la Vierge. 

Peinture sur bois H. 26 cm; L. 35 cm. Vers 1500. 
Denver (Colorado). Denver Art Muséum. 

Fig. 99 Nicolas Dipre (fils de Colin d’Amiens). 

Adoration des bergers. 

Peinture sur bois. H. 29,2 cm; L. 47,9 cm. Vers 1500. 
San Francisco, M.H. De Young Memorial Muséum. 

Fig. 100 Nicolas Dipre (fils de Colin d’Amiens). 

Adoration des Mages. 

Peinture sur bois. H. 28 cm; L. 47,5 cm. 

Vers 1500? 

Zurich, collection particulière. 

Fig. 101 Nicolas Dipre (fils de Colin d’Amiens). 

La Présentation de Marie au Temple. 

Peinture sur bois. H. 31,7 cm; L. 50 cm. 

Vers 1500-1505? 

Paris, Musée du Louvre. 

Fig. 102 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 
Les travaux des mois. 

Pietro Crescenzi. Le Rustican. 

Chantilly, Musée Condé, Ms. fr. 603. 

Fig. 103 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 
Outrages et couronnement d'épines. 

Vers 1470-1475? 

New York, The Pierpont Morgan Library, M. 263, 
fol. 17. Détail agrandi. 
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Fig. 104 Nicolas Dipre (fils de Colin d’Amiens). 

Le mariage de la Vierge. 

Détail de la Fig. 98. 

Peinture sur bois. Vers 1500? 

Denver, Denver Muséum of Art. 

Fig. 105 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 
Portrait de Jean de Rouvroy. 

Détail de la Fig. 147 (de la notice 7). 

Fig. 106 Nicolas Dipre (fils de Colin d’Amiens). 

Le mariage de la Vierge. 

Détail de la Fig. 98. 

Fig. 107 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 
Les travaux des mois. 

Détail de la Fig. 102. 

Pietro Crescenzi. Le Rustican. 

Chantilly, Musée Condé, Ms. fr. 603. 

Fig. 108 Nicolas Dipre (fils de Colin d’Amiens). 

Le Calvaire. 

Détail de la Fig. 96. 

Detroit, Detroit Institute of Art. 

Fig. 109 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 
Jeune homme protégé par son ange gardien. 
Traduction française anonyme du Livre des anges 
de Francisco Ximenez. Vers 1460. 

Genève, Bibliothèque Publique et Universitaire, 

Ms. fr. 5, fol. 30. 

Fig. 110 Nicolas Dipre (fils de Colin d’Amiens). 

Adoration des bergers. 

Détail de la Fig. 99. Peinture sur bois. Vers 1500. 

San Francisco, M.H. De Young Memorial Muséum. 

Fig. 111 Enlumineur amiénois. 

Saint Jean. 

Détail de la Pentecôte. 

Livre d'Heures. Vers 1430-1440. 

Baltimore. Walters Art Gallery, ms. W. 262, fol. 19. 
Agrandi. 

Fig. 112 Nicolas Dipre (fils de Colin d’Amiens). 

Saint Jean. 

Détail inversé de la Fig. 96. 

Peinture sur bois. Vers 1500. 

Detroit, Detroit Institute of Art. 

Fig. 113 André d’Ypres 

(dit le Maître de Guillaume Jouvenel des Ursins). 
Saint Martin partage son manteau avec un pauvre. 
Livre d'Heures. Vers 1460? 

Londres, British Library, Ms. Add. 28785, fol. 171 v. 


Fig. 117 André d’Ypres 

(dit le Maître de Guillaume Jouvenel des Ursins). 
Visitation. 

Livre d'Heures. 

Vers 1455-1460? (ou vers 1464?) 

Cambridge, Fitzwilliam Muséum, Ms. 39-1950, fol. 61. 
Agrandi environ au double de l’original. 

Fig. 118 André d’Ypres 

(dit le Maître de Guillaume Jouvenel des Ursins). 
Portement de Croix. 

Livre d'Heures. 

Vers 1455-1460 (ou vers 1464?). 

Cambridge, Fitzwilliam Muséum, Ms. 39-1950, fol. 146 v. 

Fig. 119 Atelier de Jean Fouquet. 

Le Portement de Croix. Livre d'Heures. 

Peu après 1450? 

Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 1417, fol. 181. 

Fig. 120 André d’Ypres 

(dit le Maître de Guillaume Jouvenel des Ursins). 

La Présentation de Jésus au Temple. 

Livre d'Heures. Vers 1455? 

New York, The Pierpont Morgan Library, 

M. 199, fol. 95. Agrandi. 

Fig. 121 André d’Ypres 

(dit le Maître de Guillaume Jouvenel des Ursins). 

La Présentation de Jésus au Temple. 

Livre d'Heures. Vers 1460? 

Londres, British Library, M.S. Add. 28785, fol. 78. 

Fig. 122 André d’Ypres 

(dit le Maître de Guillaume Jouvenel des Ursins). 

La Vierge et l'Enfant avec un ange devant un paysage. 
Livre d'Heures. 

Vers 1455-1460? (ou vers 1464?). 

Cambridge, Fitzwilliam Muséum, M.S. 39-1950, fol. 263. 

Fig. 123 André d’Ypres 

(dit le Maître de Guillaume Jouvenel des Ursins). 

Saint Matthieu et l'Ange. Livre d'Heures. Vers 1460? 
Londres, British Library, M.S. Add. 28785, fol. 19. 

Fig. 124 André d’Ypres 

(dit le Maître de Guillaume Jouvenel des Ursins). 
Paysage. 

Détail de la bordure de la Visitation, de la Fig. 117. 

Fig. 125 Simon Marmion. 

Paysage: La mer et la Terre. 

Les Sept âges du monde. 

Vers 1450-1460. 

Bruxelles, Bibliothèque Royale Albert I er , 

Ms. 9047, fol. 34 v. 


Fig. 114 Enlumineur travaillant pour René d’Anjou. 

Frontispice du Tome I des Chroniques de Froissart: 
à gauche, Froissart offrant son ouvrage au roi 
de France Charles VI; 

à droite, le roi d'Angleterre et ses conseillers. 

Après 1453 (vers 1455-1460). 

Paris, Bibliothèque Nationale, nouv. acq. fr. 9604, fol. 1. 

Fig. 115 André d’Ypres (personnages) 

et le Maître du Boèce (intérieur de la scène de droite). 
Frontispice du Tome II des Chroniques de Froissart: 
les rois de France et d'Angleterre et leurs conseillers. 
Vers 1455-1460? 

Paris, Bibliothèque Nationale, nouv. acq. fr. 9606, fol. 1. 

Fig. 116 Détail fort agrandi du Frontispice du Tome I 
des Chroniques de Froissart, de la Fig. 114. 


Fig. 126 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 
Paysage. 

Livre des merveilles du monde. Vers 1470. 

New York, The Pierpont Library, M. 461, fol. 11 v. 

Fig. 127 Maître François et son atelier. 

L'Adoration des Mages. Vers 1460. 

Livre d'Heures. 

Vienne, Ôsterreichische Nationalbibliothek, 

Codex 1840, fol. 65. 

Fig. 128 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 
Manlius Capitulinus précipité de la roche tarpéienne. 
Boccace, Le livre des cas des nobles hommes et femmes. 
Vers 1465-1470? 

Genève, Bibliothèque Publique et Universitaire, ms. 191, 
fol. 110 v. 
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Fig. 129 


Fig. 130 


Fig. 131 


Fig. 132 


Fig. 133 


Fig. 134 


Fig. 135 


Fig. 136 


Fig. 137 


Fig. 138 


Fig. 139 


Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 
Diverses scènes concernant Moïse et Balaam et leurssym- 
botiques «moralisations». Vers 1460. 

Bible moralisée. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 166, fol. 41. 

Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 
Diverses scènes concernant Moïse et leurs symboliques 
«moralisations ». Vers 1460. 

Bible moralisée. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 166, fol. 46. 

Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 

Le «cas» (l’histoire) de Saül. 

Boccace, Le livre des cas des nobles hommes et femmes. 
Vers 1465-1470? 

Genève, Bibliothèque Publique et Universitaire, ms. 191, 
fol. 37 v. 

Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 

Le «cas» (l’histoire) de Seleucus et Antiochus. 

Boccace, Le livre des cas des nobles hommes et femmes. 
Vers 1465-1470? 

Genève, Bibliothèque Publique et Universitaire, ms. 191, 
fol. 147 v. 

Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 
Boccace écrivant ce que lui raconte Fortune. 

Le «cas» (l’histoire) de Caius Marius et de son frère. 
Boccace, Le livre des cas des nobles hommes et femmes. 
Vers 1465-1470? 

Genève, Bibliothèque Publique et Universitaire, ms. 191, 
fol. 181 v. 


Fig. 140 Barthélémy d’Eyck. 

Pupitre à livres. 

Détail de L’Annonciation d’Aix. Vers 1443-1445. 

Aix en Provence, église Sainte-Marie-Madeleine. 

Fig. 141 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 

L ’auteur inconnu réalisant le Livre des merveilles 
du monde dans son étude. Vers 1460? 

New York, The Pierpont Morgan Library, M. 461, fol. 3. 

Fig. 142 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 

Boccace relatant le «cas» (l’histoire) d’Adam et Eve. 

Le livre des cas des nobles hommes et femmes. 

Vers 1465-1470? 

Genève, Bibliothèque Publique et Universitaire, 
ms. 191, fol. 1. 

Fig. 143 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 
Les merveilles de Campanie: la ville de Naples, 
le Vésuve etc. 

Le Livre des merveilles du monde. Vers 1460? 

New York, The Pierpont Morgan Library, 

M. 461, fol. 15 v. 

Fig. 144 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 
Les magiciens «d’Ululande». 

Le Livre des merveilles du monde. Vers 1460? 

New York, The Pierpont Morgan Library, M. 461, fol. 79 

Fig. 145 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 
Un couple d’amoureux dans un verger. 

Pietro Crescenzi, Le Rustican. Vers 1475. 

Chantilly, Musée Condé, ms. 603. 


Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 

Le «cas» (l’histoire) d’Hérode, de sa femme Marianne 
et d’Octavius. 

Boccace, Le livre des cas des nobles hommes et femmes. 
Vers 1465-1470? 

Genève, Bibliothèque Publique et Universitaire, ms. 191, 
fol. 221. 

Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 

Le supplice de Brunehaut, reine d’Austrasie, et la mort 
de l’empereur Maurice. 

Boccace, Le livre des cas des nobles hommes et femmes. 
Vers 1465-1470? 

Genève, Bibliothèque Publique et Universitaire, ms. 191, 
fol. 289. 

Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 

La tentation de saint Antoine. 

Livre d’Heures. 

Vers 1455-1460? 

Paris, Bibliothèque Nationale, 
ms. Rothschild 2530, fol. 153 v. 

Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 

La Vierge, l’enfant et un ange musicien dans 
un intérieur. 

Livre d’Heures. Vers 1455-1460? 

Paris, Bibliothèque Nationale, 
ms. Rothschild 2530, fol. 165. 

Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 

La Vierge et l’Enfant au jardin clos. 

Livre d’Heures. Vers 1455-1460? 

Paris, Bibliothèque Nationale, 
ms. Rothschild 2530, fol. 158. 

Les frères de Limbourg. 

Saint Jérôme dans son étude. 

Dessin ajouté au début de la Bible moralisée. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 166. 


Fig. 146 Maître du Hausbuch (ou du Cabinet d’Amsterdam). 

Un couple d’amoureux sur un banc dans un jardin. 
Gravure à la pointe sèche. Vers 1485. 

Paris, Bibliothèque Nationale, Est Ea 41, rés. p. 14. 

Fig. 147 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 
Jean de Rouvroy offre sa traduction du Livre des 
Stratagèmes de Frontin au roi Charles VIL 
Il est présenté par le roi René (qu’accompagne peut-être 
son frère Charles III du Maine). Vers 1470. 

Bruxelles, Bibliothèque Royale Albert I er , ms. 10475. 

Fig. 148 Francesco Laurana. 

Médaille de Charles III d’Anjou, comte du Maine. 
Avant 1461. 

Paris, Bibliothèque Nationale, Cabinet des médailles. 

Fig. 149 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 
Portrait de Charles III d’Anjou, comte du Maine. 
Frontin, le Livre des Stratagèmes. Vers 1470. 

Bruxelles, Bibliothèque Royale Albert I er , 
ms. 10475, fol. 73. 

Fig. 150 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 

Portrait imaginaire de Jean de Rouvroy, le traducteur. 
Frontin, le Livre des Stratagèmes. Vers 1470. 

Bruxelles, Bibliothèque Royale Albert I er , 
ms. 10475, fol. 2 v. 

Fig. 151 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 
Tête de femme. 

Frontin, le Livre des Stratagèmes. Vers 1470. 

Bruxelles, Bibliothèque Royale Albert I er , 
ms. 10475, fol. 88 v. 

Fig. 152 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 
Marius victorieux. 

Frontin, le Livre des Stratagèmes. Vers 1470. 

Bruxelles, Bibliothèque Royale Albert I er , 
ms. 10475, fol. 73. 
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Fig. 166 


Fig. 167 


Fig. 153 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). Fig. 164 

Episodes de l’histoire du roi Aristonicus, des Gracques, 
de la reine Laodice et d’autres. 

Frontispice du livre IV du Mare historiarum 
de Giovanni Colonna. Page peinte vers 1453-1458? 

Paris, Bibliothèque Nationale, lat 4915, fol. 149. 

Fig. 154 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 

Funérailles d’un combattant grec. 

Boccace, Lût Théséide. Peu avant 1470. Fig. 165 

Vienne, Ôsterreichische Nationalbibliothek, 
ms. 2617, fol. 152. 

Fig. 155 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 

Emilie embrasse Arcitas mourant. 

Boccace, La Théséide. Peu avant 1470. 

Vienne, Ôsterreichische Nationalbibliothek, 
ms. 2617, fol. 169. 

Fig. 156 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 

Réunion des princes pour discuter l’organisation 
d’un tournoi. 

Boccace, La Théséide. Peu avant 1470. 

Vienne, Ôsterreichische Nationalbibliothek, 
ms. 2617, fol. 91. 

Fig. 157 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 

Le mariage d’Emilie avec Palémon. 

Boccace, La Théséide. Peu avant 1470. Fig. 168 

Vienne, Ôsterreichische Nationalbibliothek, 
ms. 2617, fol. 182. 

Fig. 158 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 

L’arrestation du Christ. Fig. 169 

Bordure : Le Christ au Jardin des Oliviers; 

les soldats tombant à la renverse devant le Christ qui se 

laisse reconnaître; 

le Christ arrêté est amené vers la ville. 

Livre d’Heures. 

New York, Pierpont Morgan Library, M. 263, fol. 1. Fig. 170 

Fig. 159 André d’Ypres 

(dit le Maître de Guillaume Jouvenel des Ursins). 

La Nativité. 

Bordure: L’Annonce aux bergers. Fig. 171 

Livre d’Heures. 

Cambridge, Fitzwilliam Muséum, ms. 39-1950, fol. 76. 

Fig. 160 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 

Le Christ devant Pilate. 

Bordure: La Flagellation; Fig. 172 

le Christ outragé et couronné d’épines. 

Livre d’Heures. 

New York, Pierpont Morgan Library, M. 263, fol. 17. 

Fig. 161 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 

Pilate se lave les mains. 

Bordure : Messagers devant Hérode; 

le Portement de Croix. Livre d’Heures. Fig. 173 

New York, Pierpont Morgan Library, M. 263, fol. 21. 

Fig. 162 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 

La Crucifixion. Fig. 174 

Bordure : le Christ dépouillé de ses vêtements; 
le Christ cloué sur la Croix; 

la préparation de la crucifixion des larrons. Livre d’Heures. 

New York, Pierpont Morgan Library, M. 263, fol. 27. 

Fig. 163 Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). Fig. 175 

La mort du Christ crucifié. 

Bordure: le soleil et la lune obscurcis par les ténèbres; 
les bâtisses s’effondrent car la terre tremble; 
la résurrection des morts. Livre d’Heures. 

New York, Pierpont Morgan Library, M. 263, fol. 33. 


Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 
La Descente de Croix. 

Bordure: 

Deux disciples emportent l’échelle et les tenailles; 
deux saintes femmes apportent des pots d’aromates. 
Pietà. 

Livre d’Heures. 

New York, Pierpont Morgan Library, M. 263, fol. 40. 

Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève). 
La Mise au tombeau. 

Bordure : Résurrection du Christ; 
messagers devant Pilate; 

soldats endormis et d’autres qui se partagent la tunique 
du Christ. 

Livre d’Heures. 

New York, Pierpont Morgan Library, M. 263, fol. 45. 

Maître du Boèce. 

Boèce et la Fortune. Vers 1460? 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 809, fol. 40. 

Colin d’Amiens (dit le Maître du Boccace de Genève), 
peintre des personnages et du paysage, en collaboration 
avec le Maître du Boèce, peintre de l’architecture. 
Frontispice du livre V du Mare historiarum. 

Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 4915, fol. 196. 

Maître du Boèce. 

Histoire de Constantin. 

Frontispice du livre VI du Mare historiarum. 

Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 4915, fol. 250. 

Maître du Boèce. 

Histoire de Charlemagne. 

Frontispice du livre VII du Mare historiarum. 

Vers 1458-1460? 

Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 4915, fol. 319. 

Jean Fouquet. 

Couronnement de Marie de Brabant et Vêpres siciliennes. 
Grandes Chroniques de France. Vers 1460. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 6465, fol. 292. 

Jean Fouquet. 

Prise d’Avignon. Mort du roi Louis VIII. 

Sacre du roi Louis IX. 

Grandes Chroniques de France. Vers 1460. 

Paris, Bibliothèque Nationale, n. acq. fr. 6465, fol. 251 v. 

Maître de Boucicaut. 

Les ambassadeurs aétoliens demandent la paix à Rome. 
Vers 1420. 

Tite Live, Histoire romaine, troisième décade, 
traduction de Pierre Bressuire. 

Paris, Bibliothèque Nationale, n. acq. fr. 15987, 
fol. 116. 

Maître du Boèce. 

Boèce enseignant. Vers 1460? 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 809, fol. 27. 

Maître du Boèce. 

La Nativité. 

Aux alentours de 1455? 

Mare historiarum, livre IV. 

Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 4915, fol. 167 v. 
Maître du Boèce. 

Evénements sanglants des règnes de Ptolémée X et de 
Ptolémée surnommé Physcon, rois d’Egypte. 

Aux alentours de 1455? 

Mare historiarum, livre IV 

Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 4915, fol. 152. 


441 









Fig. 176 


Fig. 177 


Fig. 178 


Fig. 179 


Fig. 180 


Fig. 181 


Fig. 182 


Fig. 183 


Fig. 184 


Fig. 185 


Fig. 186 


Fig. 187 


Maître de Jean Rolin. 

Dieu le Père entouré des quatre Evangélistes. 

Missel de Jean Rolin. 

Après 1449 (aux alentours de 1460?). 

Lyon, Bibliothèque municipale, ms. 517, fol. 184. 

Attribué à Guillaume Spicre. 

Crucifixion (détail). 

Peinture murale. 

Dijon, église Notre-Dame. 

Maître de Jean Rolin. 

La Crucifixion . 

Missel de Jean Rolin. 

Après 1449 (aux alentours de 1460?). 

Lyon, Bibliothèque municipale, ms. 517, fol. 183 v. 

Maître de Jean Rolin. 

Henri Suso, Horloge de Sapience. 

Les tentations du Disciple: les Epicuriens. 

Aux alentours de 1455. 

Bruxelles, Bibliothèque royale Albert I er , 
ms. IV 111, fol. 18 v. 

Maître de Jean Rolin. 

Henri Suso, Horloge de Sapience. 

La Sagesse (Sapience) enseigne à Vauteur les préceptes 
de la tempérance. Aux alentours de 1455. 

Bruxelles, Bibliothèque royale Albert I er , 
ms. IV 111, fol. 90 v. 

Maître de Jean Rolin. 

Henri Suso, Horloge de Sapience. 

L'Ecole de théologie. Aux alentours de 1455. 

Bruxelles, Bibliothèque royale Albert I er , 
ms. IV 111, fol. 90 v. 

Maître de Jean Rolin. 

Henri Suso, Horloge de Sapience. 

La ruine de l'Eglise et de la Cité de Dieu lors du Grand 
Schisme. Aux alentours de 1455. 

Bruxelles, Bibliothèque royale Albert I er , 
ms. IV 111, fol. 37 v. 

Maître de Jean Rolin. 

Henri Suso, Horloge de Sapience. 

Scènes de l'Ancien Testament. 

Aux alentours de 1455. 

Bruxelles, Bibliothèque royale Albert I er , ms. IV 111, fol. 39. 

Disciple français du Maître de Jean Rolin. 

Henri Suso, Horloge de Sapience. 

Prêche où Suso explique à un auditoire distingué son 
allégorie de la Sagesse. 

Vienne, Ôsterreichische Nationalbibliotek, 

Cod. 2574, fol. 2. 

Maître François. 

La Cité de Dieu. Entre 1469 et 1473. 

En haut: Saint Augustin essayant de convertir les païens 
qui adorent les idoles. 

En bas : Orose et les Romains. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 18, fol. 23. 

Maître François. 

La Cité de Dieu. Entre 1469 et 1473. 

La Construction de la Tour de Babel. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 19, fol. 81 v. 

Maître François. 

La Cité de Dieu. Entre 1469 et 1473. 

La Cité céleste et la Cité terrestre, avec les Vertus 
et les Vices. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 18, fol. 3 v. 


Fig. 188 Jérôme Bosch. 

Dessus de table peint, dont le milieu représente le Christ. 
Les Péchés capitaux. 

Madrid, Museo del Prado. 

Fig. 189 Maître François. 

La Cité de Dieu. Vers 1475. 

L'Enfer. 

Paris, Bibliothèque Sainte Geneviève, ms. 246, fol. 389. 

Fig. 190 Maître François. 

Compendion historial. Avant 1476-1477. 

L'Enfer. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 9186, fol. 298 v. 

Fig. 191 Maître François. 

Compendion historial dit «Le Mignon». 

Les quatre vertus cardinales. Aux alentours de 1465. 
Genève, Bibliothèque Publique et Universitaire, 
ms. fr. 79, fol. 512 v. 

Fig. 192 Maître François. 

La Cité de Dieu. Entre 1469 et 1473. 

Josué et les Israélites arrivent à la Terre Promise. 

David reçoit le tribut des envoyés de Rabbath. 

Paris, Bibliothèque Nationale, ms. fr. 19, fol. 110. 

Fig. 193 Maître de Charles de France. 

Page en trompe-l'œil. Datée 1465. 

New York, The Cloisters Collection (miniature isolée). 

Fig. 194 Maître François. 

Compendion historial. Les quatre vertus cardinales. 
Après 1473 et avant 1476. 

Paris, Bibliothèque Nationale, ms. fr. 9186, fol. 304. 

Fig. 195 Maître François. 

Cérémonie et gages de bataille. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 2258, fol. 22. 

Fig. 196 Maître François. 

Les trois Morts et les trois Vifs. 

Livre d'Heures dit Wharncliffe. Vers 1475? 

Melbourne, National Gallery of Victoria, 

Fr. Ms. Felton 1, fol. 78. 

Fig. 197 Maître François. 

David et Abigail. 

Livre d'Heures dit Wharncliffe. Vers 1475? 

Melbourne, National Gallery of Victoria, 

Fr. Ms. Felton 1, fol. 61. 

Fig. 198 Maître François. 

Le Songe du vieil Pèlerin. 

Dans la salle du Parlement, Philippe de Mézières, 
l'auteur, offre son ouvrage au roi Charles VI. 

Avant 1476-1477. 

Vienne Ôsterreichische Nationalbibliothek, 

Cod. 2551, fol. 130. 

Fig. 199 Maître François. 

Le Songe du vieil Pèlerin. 

Le Pèlerin, appelé maintenant Ardent Désir, entreprend 
sa pérégrination en quête de la Vérité, en compagnie de 
Bonne Espérance et Volonté. Avant 1476-1477. 

Vienne, Ôsterreichische Nationalbibliothek, 

Cod. 2551, fol. 10. 

Fig. 200 Maître François. 

Le Songe du vieil Pèlerin. Le Pèlerin est introduit dans 
le Consistoire et divin Parlement de la reine Vérité au 
Palais royal de Paris. Avant 1476-1477. 

Vienne, Osterreichische Nationalbibliothek, 

Cod. 2551,fol. 73. 
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Fig. 201 


Fig. 202 


Fig. 203 


Fig. 204 


Fig. 205 


Fig. 206 


Fig. 207 


Fig. 208 


Fig. 209 


Fig. 210 


Fig. 211 


Fig. 212 


Jacques de Besançon. 

Statuts de l'Ordre de Saint Michel. 

Le roi Charles VIII ajoute des dispositions aux statuts 
de l'Ordre de Saint Michel. Vers 1492-1494? 

Vienne, Ôsterreichische Nationalbibliothek, 
cod. 2637, fol. 11 v. 


Fig. 213 Jacques de Besançon. 

Statuts de l'Ordre de Saint Michel. «Portrait» du roi 
Charles VIII. 

Vers 1492-1494? 

Vienne, Ôsterreichische Nationalbibliothek, 
cos. 2637, fol. 58. 


Jacques de Besançon. 

Saint Jean dans l'île de Patmos. 

Office noté de saint Jean l'Evangéliste. Daté 1485. 

Paris, Bibliothèque Mazarine, ms. 461, fol. 15 b. 

Jacques de Besançon. 

Saint Jean l'Evangéliste. 

Office noté de saint Jean l'Evangéliste. Daté 1485. 
Paris, Bibliothèque Mazarine, Ms. 461, fol. 9. 

Maître François 

(avec la collaboration de Jacques de Besançon?). 
Pétrarque. De remediis utriusque fortunae. 

La Fortune propice. 

Traduction française de Nicole Oresme. Vers 1475- 1480? 
Vienne, Ôsterreichische Nationalbibliothek, 
cod. 2559, fol. 5 v. 

Maître François 

(avec la collaboration de Jacques de Besançon?). 
Pétrarque. De remediis utriusque fortunae. 

La Fortune adverse. 

Traduction française de Nicole Oresme. Vers 1475- 1480? 
Vienne, Ôsterreichische Nationalbibliothek, 
cod. 2559, fol. 113. 

Jacques de Besançon. 

Légende dorée. Traduction de Jean de Vignay. 
L'Annonciation avec les Vertus; le Mariage de 
la Vierge; la Visitation. Vers 1480? 

Paris, Bibliothèque Nationale, ms. fr. 244 et 245, 
fol. 107 du ms. 244. 


Fig. 214 Jacques de Besançon. 

Flavius Josèphe. La bataille judaïque. Claude de Seyssel 
offrant sa traduction de Josèphe au roi Charles VIII. 
Frontispice peint du livre imprimé à Paris, chez Vérard, 
en 1492. 

Paris, Bibliothèque Nationale, Vélins 696. 

Fig. 215 Peintre français travaillant à Paris vers 1495-1500. 
Donateur devant saint Louis de France. 

Bois: H. 30,5 cm; L. 20,5 cm. 

Collection américaine. 

Fig. 216 Détail de la Fig. 215. 

Fig. 217 Saint Louis. 

Copie du XVII e siècle de la tête du roi extraite d’une 
peinture du début du XIV e siècle placée sur l’autel de la 
Chapelle basse de la Sainte-Chapelle de Paris. 

Dessin à la plume et au lavis sur parchemin, 

H. 21 cm; L. 18,5 cm. 

Collection J.-P. de Saint-Pierre (ici reproduit inversé). 

Fig. 218 Enlumineur français. 1493. 

Frontispice de la Légende dorée. 

Traduction de Jean de Vignay. 

Charles VIII présenté à la Vierge et aux saints par 
Charlemagne et saint Louis barbu. 

Paris, Bibliothèque Nationale, Vélins 689. 

Fig. 219 Maître de Saint Gilles. 

L'Arrestation du Christ. 

Bruxelles, Musée royal des Beaux-Arts. 


Jacques de Besançon. 

Lectionnaire (en grec et en latin) du cardinal 
Charles de Bourbon. 

Saint Matthieu et l'ange. Vers 1475 - 1480? 

Paris, Bibliothèque Nationale, ms. grec 55, fol. E v. 

Jacques de Besançon. 

Lectionnaire (en grec et en latin) du cardinal 
Charles de Bourbon. 

Saint Jean et l'aigle. Vers 1475 - 1480? 

Paris, Bibliothèque Nationale, ms. grec 55, fol. 265 v. 

Jacques de Besançon. 

Lectionnaire (en grec et en latin) du cardinal 
Charles de Bourbon. 

L'Annonciation. Vers 1475-1480? 

Paris, Bibliothèque Nationale, ms. grec 55, fol. 162. 

Jacques de Besançon. 

Missel à l'usage de Paris. 

Crucifixion et scènes de la Passion. 1491 environ. 
Paris, Bibliothèque Mazarine, ms. 462, fol. 156 v. 

Jacques de Besançon. 

Missel à l'usage de Paris. 

Dieu le Père. 1491 environ. 

Paris, Bibliothèque Mazarine, ms. 462, fol. 157. 

Jacques de Besançon. 

Statuts de l'Ordre de Saint Michel. 

Saint Michel combattant le dragon et «portrait» 
de Louis XI. Vers 1492-1494? 

Vienne, Ôsterreichische Nationalbibliothek, 
cod. 2637, fol. 47 v. 


Fig. 220 Maître de Saint Gilles. 

L'Ange de l'Annonciation. 

Grisaille. 

Revers de la Fig. 219. 

Fig. 221 Maître de Saint Gilles. 

Vierge à l'Enfant. Vers 1490-1495. 

Dole, Musée municipal. 

Fig. 222 Vierge italo-byzantine. XIV e siècle. 

Cambrai, cathédrale. 

Fig. 223 Roger van der Weyden. 

Vierge à l'Enfant. 

Houston, Muséum of Fine Arts, 

Edith A. et Percy S. Straus Collection. 

Fig. 224 Maître de Saint Gilles. 

Vierge à l'Enfant. 

Bruges, monastère des Carmes déchaussés. 

Fig. 225 Maître de Saint Gilles. 

Vierge à l'Enfant. 

Paris, Musée du Louvre. 

Fig. 226 Maître de Saint Gilles. 

Vierge à l'Enfant. 

Besançon, Musée municipal. 

Fig. 227 Maître de Saint Gilles. 

Sainte Anne Trinitaire. 

Tête de la Vierge. 

Détail de la Fig 232. 

Autrefois dans l’église Saint-Jean de Joigny (Yonne). 
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Fig. 246 


Fig. 232 Maître de Saint Gilles. 

Sainte Anne Trinitaire. 

Localisation actuelle inconnue. 

Autrefois dans l’église Saint-Jean de Joigny (Yonne). 





Fig. 244 Atelier du Maître de Saint Gilles. 

Saint Denis. 

Grisaille disparue, autrefois au dos du tableau 
reproduit Fig. 243 

Fig. 245 Maître de Marguerite d’Orléans. 

A gauche, Baptême de Clovis et la dame destinataire du 
manuscrit; 

à droite, Victoire de Charlemagne sur les Maures. 
Chronique de Saint Denis. 

Paris, Bibliothèque Nationale, fr. 2605, fol. 13. 


Fig. 233 Albert Bouts. 

Sainte Anne Trinitaire. Début XVI e siècle. 

Honolulu Academy of Arts. 

Fig. 234 Atelier de Hans Memling. 

Vierge à TEnfant entourée de quatre anges musiciens. 
Dessin. 

Ottawa, National Gallery of Canada. 

Fig. 235 Maître de Saint Gilles. 

Sainte Anne Trinitaire. 

La Vierge et TEnfant. 

Détail de la Fig. 232. 

Autrefois dans l’église Saint-Jean de Joigny (Yonne). 

Fig. 236 Maître de Saint Gilles. 

Saint Gilles blessé à la main en protégeant sa biche 
apprivoisée. 

Londres, National Gallery. 


Fig. 247 


Fig. 248 


Fig. 249 


Fig. 250 


Fig. 251 


Gravure sur bois dessinée probablement par le Maître de 
la Chasse à la licorne (voir notices 40 et 45). 

A gauche, le Baptême de Clovis; 
à droite, Y Histoire des fleurs de lis et 
la Victoire de Clovis à Tolbiac. 

Publiée dans la Mer des hystoires, à Paris, chez Pierre 
Le Rouge, en 1488-1489. 

Paris, Bibliothèque Nationale, Imprimés. 

Maître de Saint Gilles et un collaborateur français. 

Saint Leu opérant des guérisons miraculeuses. 
Washington, The National Gallery of Art, Kress Collection. 

Atelier du Maître de Saint Gilles. 

Saint Gilles avec la biche. 

Grisaille détruite, à l’origine au dos du tableau reproduit 
ici Fig. 247. 

Détail de la Fig. 247. 

Saint Leu et ses acolytes. 

Détail de la Fig. 243. 

Saint Rémi et ses acolytes. 

Jean Fouquet. 

Détail de la Pietà de Nouans. 

Eglise paroissiale de Nouans. 


Fig. 237 


Fig. 238 


Fig. 239 


Fig. 240 


Fig. 241 


Fig. 242 


Fig. 243 


Atelier du Maître Bertram. 

Saint Gilles blessé protégeant sa biche apprivoisée. 
Scène au dos du volet gauche d’un grand Retable de 
T Apocalypse. 

Peint à Hambourg peu après 1400. 

Londres, Victoria and Albert Muséum. 

Maître de Saint Gilles. 

Evêque bénissant (probablement saint Rémi). 
Grisaille au dos du tableau reproduit Fig. 236. 
Londres, National Gallery. 

Maître de Saint Gilles. 

Tête du personnage agenouillé. 

Détail de la Fig. 236. 

Jean Perréal. 

Portrait du roi Louis XII. 

Détail de la miniature de la Géographie de Ptolémée. 
Paris, Bibliothèque Nationale, ms. lat. 4804, 
fol. 1 v. 

Maître de Saint Gilles. 

La Messe de Saint Gilles. 

Londres, National Gallery. 

Maître de Saint Gilles. 

Saint Pierre. 

Grisaille au dos de la Fig. 241. 

Maître de Saint Gilles. 

Baptême de Clovis. 

Washington, the National Gallery of Art, 

Kress Collection. 


Fig. 252 Maître de Saint Gilles et son collaborateur français. 
Détail du tableau reproduit ici Fig. 247. 

Fig. 253 Essai de reconstruction du triptyque de Saint Gilles. 

Fig. 254 Essai de reconstruction du triptyque de Saint Leu. 


Fig. 255 


Fig. 256 


Fig. 257 


Fig. 258 


Fig. 259 


Atelier du Maître Bertram. 

Saint Gilles reçoit du pape le privilège pour son monas¬ 
tère provençal et les portraits des saints Pierre et Paul; 
il confie ces dons aux eaux du Tibre et les récupère 
miraculeusement des eaux du Rhône. 

Scène au dos du volet gauche d’un grand Retable de 
T Apocalypse peint à Hambourg peu après 1400. 
Londres, Victoria and Albert Muséum. 

Maître de Saint Gilles. 

Portrait d'homme , portrait de femme. 

Chantilly, Musée Condé. 

Maître de Saint Gilles. 

Détail de la Fig. 256. 

Peintre français à Paris. 

Portrait d'homme. Vers 1495-1500. 

Boston, Muséum of Fine Arts. 

Maître de Saint Gilles. 

Présentation au Temple. 

Rotterdam, Musée Boymans-Van Beuningen. 


Fig. 260 Maître de Saint Gilles. 

Fuite en Egypte. 

Rotterdam, Musée Boymans-Van Beuningen. 


— 444 — 




Fig. 261 

Fig. 262 

Fig. 263 

Fig. 264 

Fig. 265 

Fig. 266 

Fig. 267 

Fig. 268 

Fig. 269 

Fig. 270 

Fig. 271 
Fig. 272 
Fig. 273 

Fig. 274 

Fig. 275 
Fig. 276 

Fig. 277 

Fig. 278 
Fig. 279 


Maître de Saint Gilles. 

Présentation au Temple. 

Rotterdam, Musée Boymans-Van Beuningen. 

Bernardo Prevederi. 

Milan, 1481. 

Gravé d’après un dessin de Bramante (détail). 

Jean Bourdichon. 

Présentation au Temple. 

Les Grandes Heures d'Anne de Bretagne. 

Vers 1500-1508. 

Paris, Bibliothèque Nationale, lat. 947 A, fol. 70 v. 

Maître de Saint Gilles. 

Portrait de Philippe le Beau. 1501. 

Winterthour, Collection Oskar Reinhart 
«Am Rômerholz». 

Maître de Saint Gilles. 

Portrait de Philippe le Beau. 1501. 

Winterthour, Collection Oskar Reinhart 
«Am Rômerholz». 


Fig. 280 Maître de la Pietà de Saint-Germain-des-Prés. 

La Résurrection. 

(Volet droit de la Pietà du Louvre?) 

Localisation actuelle inconnue. 

Fig. 281 Peintre allemand apparenté au Maître de 

la Pietà de Saint-Germain-des-Prés (voir la Fig. 280). 
Il travaillait peut-être dans le Midi de la France. 

La Résurrection. 

Marseille, Musée Grobet-Labadié. 

Fig. 282 L’ Adoration des Mages et la Présentation au Temple. 
Grisaille. 

Revers de la Fig. 281. 

Fig. 283 Peintre allemand proche du Maître 

de la Pietà de Saint-Germain-des-Prés. 

Lamentation sur le Christ mort. 

Chicago, Art Institute. 

Fig. 284 Peintre français travaillant à Paris, vers 1505. 

Pietà. 

U.S.A. Collection particulière. 


Jacques van Lathem (?). 
Portrait de Philippe le Beau. 
Paris, Musée du Louvre. 


Fig. 285 Maître de la Pietà de Saint-Germain-des-Prés. 
La Pietà. Vers 1505. 

Paris, Musée du Louvre. (Détail). 


Maître de Saint Gilles. 

Vierge à TEnfant. 

New York, The Metropolitan Muséum of Art, 
Collection Lehman. 

Michel Sittow. 

Vierge à TEnfant. Début XVI e siècle. 

Berlin-Dahlem, Gemàldegalerie. 

Maître de Saint Gilles. 

Saint Jérôme pénitent. 

Berlin-Dahlem, Gemàldegalerie. 

Maître de la Pietà de Saint-Germain-des-Prés. 

La Pietà. Vers 1505. 

Paris, Musée du Louvre. 

Portrait présumé de Guillaume Briçonnet le Père; 
abbé de Saint-Germain-des-Prés. Détail de la Fig. 270. 

Vue de l'abbaye de Saint-Germain-des-Prés , vers 1505. 
Détail de la Fig. 270. 

Groupe sculpté. 

Pietà-Déploration. 

Eglise de Lons-le-Saunier (Jura). 

Maître de Saint-Barthélemy. 

Tête du Christ. 1501. 

Détail du Triptyque de la Crucifixion. 

Cologne, Wallraf Richartz Muséum. 

Maître de la Pietà de Saint-Germain-des-Prés. 

Détail de la Fig. 270. 

Maître de la Pietà de Saint-Germain-des-Prés. 
Portement de Croix. 

Lyon, Musée des Beaux-Arts. 

Une tête tirée de la gravure de Dürer représentant 
La Chute du Christ sous la Croix , 1498. 

Une tête du Portement de Croix. Détail de la Fig. 276. 

Maître de la Pietà de Saint-Germain-des-Prés. 

Revers en camaïeu de la Fig. 276. 


Fig. 286 Peintre français travaillant à Paris, vers 1505. 

Pietà. 

U.S.A. Collection particulière. 

Fig. 287 Peintre français travaillant à Paris vers 1500. 

Le Calvaire. 

Rouen, Palais de Justice. 

Fig. 288 Peintre français travaillant à Paris vers 1500-1510. 
Portrait de Denise Fournier. 

Localisation actuelle inconnue. 

Fig. 289 Maître (dessinateur des patrons) 
de la Chasse à la licorne. 

Tenture de la Chasse à la licorne. 

La licorne surprise à la fontaine. 

New York, The Metropolitan Muséum of Art, 

The Cloisters Collection. 

Fig. 290 Maître (dessinateur des patrons) 
de la Chasse à la licorne. 

Tenture de la Chasse à la licorne. 

Les chasseurs assaillent la licorne. 

New York, The Metropolitan Muséum of Art, 

The Cloisters Collection. 

Fig. 291 Maître (dessinateur des patrons) 
de la Chasse à la licorne. 

Tenture de la Chasse à la licorne. 

La licorne se défend. 

New York, The Metropolitan Muséum of Art, 

The Cloisters Collection. 

Fig. 292 Détail de la Fig. 291. 

Chasseur symbolisant l'archange Gabriel. 

Fig. 293 Maître (dessinateur des patrons) 
de la Chasse à la licorne. 

Tenture de la Chasse à la licorne. 

La licorne se réfugie auprès d'une jeune fille pure. 
Fragment de gauche : Chasseur et chiens. 

Fragment de droite : Une suivante et la licorne auprès de 
la jeune fille dont on distingue la main sur la crinière de 
la bête et le bras sous la barbiche. 

New York, The Metropolitan Muséum of Art, 

The Cloisters Collection. 
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Fig. 294 Maître (dessinateur des patrons) 
de la Chasse à la licorne. 

Tenture de la Chasse à la licorne. 

La mise à mort de la licorne et son transport au château. 
New York, The Metropolitan Muséum of Art, 

The Cloisters Collection. 

Fig. 295 Cartonnier inconnu. 

Tenture millefleurs de la Chasse à la licorne. 

Le départ pour la chasse. 

New York, The Metropolitan Muséum of Art, 

The Cloisters Collection. 

Fig. 296 Cartonnier inconnu. 

Tenture millefleurs de la Chasse à la licorne. 

La licorne captive. 

New York, The Metropolitan Muséum of Art, 

The Cloisters Collection. 

Fig. 297 Tapisserie suisse servant de devant d’autel 

et représentant une Annonciation allégorique avec 
T archange Gabriel en chasseur et la Vierge avec 
la licorne. Vers 1480. 

Zurich, Landesmuseum. 

Fig. 298 Détail de la Fig. 294. 

Le cou et la corne de la licorne morte entourés de 
branches de chêne hérissées d'épines. 

Fig. 299 Henry de Vulcop. 

Patron de la Tenture de la Guerre de Troie. Vers 1465. 
Priam envoie Anténor en Grèce; entretien d’Anténor 
avec Télamon; le jugement de Paris. 

Dessin. Plume rehaussée d’aquarelle. Papier. 

H. 300 mm; L. 578 mm; 

Paris, Musée du Louvre, Cabinet des Dessins. 

Fig. 300 Henry de Vulcop. 

Patron de la Tenture de la Guerre de Troie. Vers 1465. 
Combat des Troyens avec les Grecs victorieux grâce à 
Achille; mort d'Achille tué par Pâris dans le temple 
d'Apollon; la bataille où Pâris est tué. 

Dessin. Plume rehaussée d’aquarelle. Papier. 

H. 306 mm; L. 574 mm. 

Paris, Musée du Louvre, Cabinet des Dessins. 

Fig. 301 Henry de Vulcop. 

Patron de la Tenture de la Guerre de Troie. Vers 1465. 
Détail représentant Penthésilée arrivant à Troie. 

Dessin. Plume rehaussée d’aquarelle. Papier. 

Paris, Musée du Louvre, Cabinet des Dessins. 

Fig. 302 Tenture de la Guerre de Troie. 

Détail. Penthésilée arrivant à Troie avec, en haut, 
l’emblème (lettre S au milieu d’un soleil rayonnant) 
du roi Charles VIII. 

Londres, Victoria and Albert Muséum. 

Fig. 303 Cartonnier français inconnu. 

Réunion de seigneurs et de dames. 

Aux alentours de 1475? 

New York, The Metropolitan Muséum of Art. 

Fig. 304 Dessin hollandais daté de 1410. 

Groupe de persécuteurs de Jésus. 

Plume sur papier. 

Wiesbaden, Staatsarchiv, MS B. 10, Miscellanea, 
fol. 132. 

Fig. 305 Henry de Vulcop. 

Groupe de soldats en marche. 

Patron d’une pièce de la Tenture de la Guerre de Troie. 
Détail. Dessin à la plume. Papier. Vers 1465. 

Paris, Musée du Louvre, Cabinet des Dessins. 


Fig. 306 Henry de Vulcop. 

La Vierge et l'Enfant avec des donateurs inconnus. 

Le Sauveur. 

Aux alentours de 1465-1470? 

Vitraux du choeur de l’église Saint-Séverin à Paris. 

Fig. 307 Maître de la Chasse à la licorne, 

dessinateur de la gravure sur bois représentant 
la Bataille avec la mort d'Urie. 

Heures imprimées par Simon Vostre, 

16 septembre 1498. 

Paris, Bibliothèque Nationale, Estampes, Rés. des Impr. 
Vélins 2912. 

Fig. 308 Maître de la Chasse à la licorne, 

dessinateur de la gravure représentant 
L'Offrande à Charles VIII de l'Histoire universelle 
d'Orose, imprimée par A. Vérard en 1491. 

Paris, Bibliothèque Nationale, Estampes, Rés. des 
Imprimés. 

Fig. 309 Maître de la Chasse à la licorne. 

Nativité. 

Gravure. 

Missel de Verdun. 1481. 

Paris, Bibliothèque Nationale, J. du Pré, Rés. B. 942. 

Fig. 310 Maître (dessinateur des patrons) 
de la Chasse à la licorne. 

Détail de la Fig. 293, fragment de droite. 

Fig. 311 Henry de Vulcop. 

Jeune garçon au chien. 

Détail de la Fig. 299. 

Dessin à la plume sur papier. 

Vers 1465? 

Paris, Musée du Louvre, Cabinet des Dessins. 

Fig. 312 Maître de la Chasse à la licorne. 

Jeune garçon au chien. 

Détail de la Fig. 294. 

New York, The Metropolitan Muséum, 
the Cloisters Collection. 

Fig. 313 Maître de la Chasse à la licorne. 

Un soldat acharné. 

Détail de la Fig. 307. 

Paris, Bibliothèque Nationale, Estampes, Rés. des Impr. 
Vélins 2912. 

Fig. 314 Maître de la Chasse à la licorne. 

Un chasseur acharné. 

Détail de la Fig. 290. 

New York, The Metropolitan Muséum of Art, 

The Cloisters Collection. 

Fig. 315 Détail de la Fig. 289. 

Visages dessinés sur le grand carton de la Chasse 
par le Maître de la Dame au lion et à la licorne 
(voir la notice 41). 

Fig. 316 Détail de la Fig. 289. 

Visages dessinés sur le grand carton de la Chasse 
par le Maître de la Dame au lion et à la licorne 
(voir la notice 41). 

Fig. 317 Maître de la Chasse à la licorne, 

dessinateur de cette gravure des Heures imprimées par 
Pigouchet pour Vostre, 

16 septembre 1498. 

L'homme anatomique avec une bordure de scènes de 
chasse à rapprocher de la tenture des Cloisters. 

Paris, Bibliothèque Nationale, Estampes, Rés. des 
Imprimés, Vélins 2912. 
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Fig. 318 


Fig. 319 


Fig. 320 


Fig. 321 


Fig. 322 


Maître de la Dame au lion et à la licorne. 

La Vue. 

Tenture de la Dame au lion et à la licorne. 

Vers 1495-1500. 

Paris, Musée des Thermes et de l’Hôtel de Cluny. 


Maître de la Dame au lion et à la licorne. 

L'Ouïe. 

Tenture de la Dame au lion et à la licorne. 

Vers 1495-1500. 

Paris, Musée des Thermes et de l’Hôtel de Cluny. 


Maître de la Dame au lion et à la licorne. 

L'Odorat. 

Tenture de la Dame au lion et à la licorne. 

Vers 1495-1500. 

Paris, Musée des Thermes et de l’Hôtel de Cluny. 


Maître de la Dame au lion et à la licorne. 

Le Toucher. 

Tenture de la Dame au lion et à la licorne. 

Vers 1495-1500. 

Paris, Musée des Thermes et de l’Hôtel de Cluny. 


Maître de la Dame au lion et à la licorne. 

Le Goût. 

Tenture de la Dame au lion et à la licorne. 

Vers 1495-1500. 

Paris, Musée des Thermes et de l’Hôtel de Cluny. 


Fig. 323 


Maître de la Dame au lion et à la licorne. 

A mon seul désir. 

Tenture de la Dame au lion et à la licorne. 

Vers 1495-1500. 

Paris, Musée des Thermes et de l’Hôtel de Cluny. 


Fig. 324 


Maître (dessinateur des patrons) de 
la Chasse à la licorne. 

Groupe de femmes. 

Détail de la Tenture de la chasse à la licorne. 

La mise à mort de la licorne et son transport au château. 
New York, The Metropolitan Muséum, 
the Cloisters Collection. 


Fig. 325 


Groupe de femmes. 

Détail de la Tenture de la Dame au lion et à la licorne. 
A mon seul désir. 

Vers 1495-1500. 

Paris, Musée des Thermes et de l’Hôtel de Cluny. 


Fig. 326 


Groupe de femmes. 

Détail de la Tenture de la Dame au lion et à la licorne. 
Le Goût. 

Vers 1490-1500. 

Paris, Musée des Thermes et de l’Hôtel de Cluny. 


Fig. 327 


Dame jouant d'un positif. 

Détail de la Tenture de la Dame au lion et à la licorne. 
L'Ouïe. Vers 1495-1500. 

Paris, Musée des Thermes et de l’Hôtel de Cluny. 


Fig. 328 
Fig. 329 
Fig. 330 


Détail de Y Ouïe, 
Fig. 319 et 327. 


Détail de Y Odorat, 

Fig. 320. 


Maître de la Dame au lion et à la licorne. 
Un épisode du mythe de Persée. 
Tapisserie. Vers 1495-1500? 

France, collection particulière. 


Fig. 331 


Persée de l'Amour. 

Détail de la tapisserie de Persée, Fig. 330. 


Fig. 332 


Maître de la Chasse à la licorne. 

Adam et Eve tentés au Paradis. 

Gravure d’une Bible en français imprimée par Vérard, 
Paris, sans date. 

Paris, Bibliothèque Nationale, Impr. Rés. A 273. 


Fig. 333 Une Gorgone (?) sur un cygne 

et une Gorgone (?) blessée d'une flèche par l'Amour. 
Détail de la Fig. 330. 


Fig. 334 


Le Maître de la Dame au lion et à la licorne? 
Portrait d'un jeune homme en prière. 

Aux alentours de 1490. Mains modernes. 

New York, The Metropolitan Muséum of Art. 


Fig. 335 Le même portrait reproduit Fig. 334, tel qu’il entra au 
Musée (avec la main tenant une lettre). 


Fig. 336 Tête du portrait reproduit Fig. 334. 


Fig. 337 Tête de Persée. 

Détail de la tapisserie reproduite Fig. 330 et 331. 


Fig. 338 


Maître de la Chasse à la licorne en collaboration avec 
le Maître de la Dame au lion et à la licorne. 

Caius Marius et les femmes cimbres. 

Fragment de la Tenture des Femmes vertueuses. 

Vers 1490-1495? 

Boston, Muséum of Fine Arts. 


Fig. 339 


Maître de la Chasse à la licorne en collaboration avec 
le Maître de la Dame au lion et à la licorne. 

Ulysse navigant entre Charybde et Scylla. 

Fragment de la Tenture des Femmes vertueuses. 

Vers 1490-1495? 

Boston, Muséum of Fine Arts. 


Fig. 340 


Maître de la Chasse à la licorne en collaboration avec 
le Maître de la Dame au lion et à la licorne. 

Pénélope tissant. 

Fragment de la Tenture des Femmes vertueuses. 

Vers 1490-1495? 

Boston, Muséum of Fine Arts. 


Fig. 341 


Maître de la Chasse à la licorne en collaboration avec 
le Maître de la Dame au lion et à la licorne. 

Les femmes cimbres se laissant mourir et incendiant 
leur camp. 

Fragment de la Tenture des Femmes vertueuses. 

Vers 1490-1495? 

Boston, Muséum of Fine Arts. 


Fig. 342 
Fig. 343 


Pénélope. 

Détail de la Fig. 340. 


Une chambrière. 

Détail de la Tenture de la Dame au lion et à la licorne, 

Fig. 323. 


Fig. 344 
Fig. 345 
Fig. 346 
Fig. 347 


Une femme cimbre. 
Détail de la Fig. 338. 


Architectures de la Tenture des Femmes vertueuses. 
Détail de la Fig. 338. 


Architectures des Heures de Séguier. 
Détail de Job et ses amis, (notice 45). 


Tête de cheval. 

Détail de la Tenture de la Chasse à la licorne, 

Fig. 294. 


Fig. 348 


Tête de cheval. 

Détail de la Tenture des Femmes vertueuses. Fig. 338. 
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Fig. 349 

Fig. 350 

Fig. 351 

Fig. 352 

Fig. 353 

Fig. 354 

Fig. 355 

Fig. 356 

Fig. 357 

Fig. 358 

Fig. 359 

Fig. 360 

Fig. 361 

Fig. 362 

Fig. 363 


Attribué au Maître de la tenture 
de la Dame au lion et à la licorne. 
Narcisse à la fontaine. 1495-1500. 
Boston, Muséum of Fine Arts. 


Narcisse et son reflet dans l'eau. 
Détail de la Fig. 349. 

Boston, Muséum of Fine Arts. 


Fig. 364 Maître de la Chasse à la licorne. 
Couronnement de la Vierge. 

Heures Séguier. 

Chantilly, Musée Condé, Ms. 82, fol. 78 v. 

Fig. 365 Maître de la Chasse à la licorne. 

La Pentecôte. 

Heures Le Camus. 

Chantilly, Musée Condé, Ms. 81 fol. 91. 


Maître de la Chasse à la licorne. 
L'Annonciation. 

Très petites Heures d'Anne de Bretagne. 

Paris, Bibliothèque Nationale, 
nouv. acq. lat. 3120, fol. 28. 

Maître de la Chasse à la licorne. 

David en prière. 

Très petites Heures d'Anne de Bretagne. 

Paris, Bibliothèque Nationale, 
nouv. acq. lat. 3120, fol. 88. 

Jacques de Besançon. 

Saint Jean l'Evangéliste. 

Office noté de saint Jean l'Evangéliste. 

Daté 1485. 

Paris, Bibliothèque Mazarine, Ms. 461, fol. 9. 

Maître de la Chasse à la licorne. 
L'Annonciation. Heures Séguier. 

Chantilly, Musée Condé, Ms. 82, fol. 30. 

Henry de Vulcop. 

Détail d’un des patrons dessinés pour 
la Tenture de la Guerre de Troie. 

Paris, Musée du Louvre, Cabinet des Dessins. 

Maître de la Chasse à la licorne. 

Nativité. Heures Séguier. 

Chantilly, Musée Condé, Ms. 82, fol. 55 v. 

Maître de la Chasse à la licorne. 

Job et ses amis. 

Heures de Séguier. 

Chantilly, Musée Condé, Ms. 82, fol. 97 v. 

Maître de la Chasse à la licorne. 

Scènes de l'Apocalypse. Vitrail. Vers 1488-1490. 
Paris, Sainte-Chapelle, rose occidentale. 


Fig. 366 Maître de la Chasse à la licorne. 

La Pentecôte. 

Heures Séguier. 

Chantilly, Musée Condé, Ms. 82, fol. 53. 

Fig. 367 Maître de la Chasse à la licorne. 

La Pentecôte. 

Très petites Heures d'Anne de Bretagne. 

Paris, Bibliothèque Nationale, 
nouv. acq. lat. 3120, fol. 49 v. 

Fig. 368 Maître de la Chasse à la licorne. 

L'Annonciation. 

Heures Le Camus. 

Chantilly, Musée Condé, Ms. 81, fol. 28. 

Fig. 369 Maître de la Chasse à la licorne. 

Le roi David et Bethsabée. 

Heures Séguier . 

Chantilly, Musée Condé, Ms. 82, fol. 84. 

Fig. 370 Maître de la Chasse à la licorne. 

Le roi David et Bethsabée. 

Gravure sur bois des Heures imprimées par Pigouchet 
pour Vostre. 

16 septembre 1498. 

Paris, Bibliothèque Nationale, Rés. Impr. Vélins 2912. 

Fig. 371 Maître de la Chasse à la licorne. 

Commanditaire du manuscrit en prière devant la Vierge 
et l'Enfant Jésus. 

Heures Séguier. 

Chantilly, Musée Condé, Ms. 82, fol. 25. 

Fig. 372 Jean Fouquet. 

Tête de la Vierge. 

Détail (inversé) de la Nativité de saint Jean-Baptiste. 
Heures d'Etienne Chevalier. 

Chantilly, Musée Condé. 


Henry de Vulcop. 

Histoire de Clovis et des fleurs de lis (détail). 

La Cité de Dieu. 

Mâcon, Bibliothèque municipale, Ms. 1, frontispice. 

Maître de la Chasse à la licorne. 

Grande Passion. Xylographie coloriée. 

Paris, Bibliothèque Nationale, Cabinet des Estampes. 


Fig. 373 Maître de la Chasse à la licorne. 

Tête de la Vierge. 

Détail de la Fig. 371. 

Fig. 374 Maître de la Chasse à la licorne. 
Crucifixion. 

Heures Le Camus. 

Chantilly, Musée Condé, Ms. 81, fol. 85. 


Maître de la Chasse à la licorne. 

Le Calvaire. 

Gravure. Missel de Verdun. 

Publié à Paris, J. Du Pré, 28 novembre 1481. 

Paris, Bibliothèque Nationale, Imprimés, Rés. B. 942. 

Maître de la Chasse à la licorne. 

Présentation au Temple. 

Heures Séguier. 

Chantilly, Musée Condé, Ms. 82, fol. 69. 


Fig. 375 Maître de la Chasse à la licorne. 
Crucifixion. 

Heures Séguier. 

Chantilly, Musée Condé, Ms. 82, fol. 53. 

Fig. 376 Maître de la Chasse à la licorne. 
Crucifixion. 

Très petites Heures d'Anne de Bretagne. 
Paris, Bibliothèque Nationale, 
nouv. acq. lat. 3120, fol. 48. 


Maître de la Chasse à la licorne. 

La fuite en Egypte. 

Heures Séguier. 

Chantilly, Musée Condé, Ms. 82, fol. 73. 


Fig. 377 Maître de la Chasse à la licorne. 

Le prophète Nathan montre à David la Mort, la Peste et 
la Guerre. Heures Le Camus. 

Chantilly, Musée Condé, Ms. 81, fol. 72. 


448 


Fig. 378 Maître de la Légende dorée de Munich. 
La danse macabre. 

Paris, Bibliothèque Nationale, 

Ms. Rothschild 2535, fol. 108 v. 


Fig. 385 Maître de la Chasse à la licorne. 

La Nativité. Très petites Heures d'Anne de Bretagne. 
Paris, Bibliothèque Nationale, 
nouv. acq. lat. 3120, fol. 50 v. 


Fig. 379 Maître de la Légende dorée de Munich. 

La messe des morts. 

Paris, Bibliothèque Nationale, 

Ms. Rothschild 2535, fol. 109. 

Fig. 380 Maître de la Chasse à la licorne. 

La résurrection de Lazare. 

Très petites Heures d'Anne de Bretagne. 

Paris, Bibliothèque Nationale, 
nouv. acq. lat. 3120, fol. 102. 

Fig. 381 Maître de la Chasse à la licorne. 

Le mauvais riche condamné à l'Enfer. 

Très petites Heures d'Anne de Bretagne. 

Paris, Bibliothèque Nationale, 
nouv. acq. lat. 3120, fol. 108. 

Fig. 382 Maître de la Chasse à la licorne. 

La Visitation (avec les armes d'Anne de Bretagne). 
Très petites Heures d'Anne de Bretagne. 

Paris, Bibliothèque Nationale, 
nouv. acq. lat. 3120, fol. 40 v. 

Fig. 383 Maître de la Chasse à la licorne. 

Présentation au Temple. 

Très petites Heures d'Anne de Bretagne. 

Paris, Bibliothèque Nationale, 
nouv. acq. lat. 3120, fol. 62 v. 

Fig. 384 Maître de la Chasse à la licorne. 

La fuite en Egypte. 

Très petites Heures d'Anne de Bretagne. 

Paris, Bibliothèque Nationale, 
nouv. acq. lat. 3120, fol. 66 v. 


Fig. 386 Maître de la Chasse à la licorne. 

L'Arrestation du Christ. 

Très petites Heures d'Anne de Bretagne. 

Paris, Bibliothèque Nationale, 
nouv. acq. lat. 31210, fol. 20. 

Fig. 387 Graveur français anonyme travaillant 
à la fin du XV e siècle. 

Danse macabre des hommes. Astrologue et bourgeois. 
Gravure sur bois. 

Paris, Marchant 1491/1492. 

Fig. 388 Graveur français anonyme travaillant 
à la fin du XV e siècle. 

Danse macabre des femmes. Servante et maîtresse. 
Gravure sur bois. 

Paris, Marchant 1492. 

Fig. 389 Maître de la Chasse à la licorne. 

Calice de la sainte plaie 
et bordure avec cueillette de fruits. 

Gravure sur bois des Heures imprimées par Pigouchet 
pour Vostre, 16 septembre 1498. 

Paris, Bibliothèque Nationale, Rés. Impr. Vélins 2912. 

Fig. 390 Maître de la Chasse à la licorne. 

Martyre de saint Jean. 

Gravure sur bois des Heures imprimées par Pigouchet 
pour Vostre, 16 septembre 1498. 

Paris, Bibliothèque Nationale, Rés. Impr. Vélins 2912. 

Fig. 391 Maître de la Chasse à la licorne. 

L'adoration des mages. Heures Séguier. 

Chantilly, Musée Condé, Ms. 82, fol. 65. 
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382* 

JEANNE D’ARC, 434 
JEANNE D’AUVERGNE ET DE 
BOULOGNE, reine de France, 147 
JEANNE DE BOURBON, reine de 
France (femme de Charles V), 209, 
217,218,225 

JEANNE DE BOURGOGNE, reine de 
France, 80,101 

JEANNE, duchesse de Brabant, 176 
JEANNE D’ÉVREUX, reine de France, 
27,28,80,88 à 90,92,97,106, 

154,162,222 

JEANNE DE FRANCE, fille de Blanche 
de Navarre et de Philippe VI, 203 à 208 
JEANNE DE LAVAL, deuxième 
femme de René d’Anjou, 55 


JEANNE, reine de Naples, 273,274.276 
JEANNE DE NAVARRE, 92,104,105, 
162 

JOINVILLE, Jean de, 78,94 
JOSEPH D’ARIMATHIE, 256,257, 
282,306 

JOUBERT, F., 194,199,202 
JOUVENEL DES URSINS, famille de, 

18,456 

JOUVENEL DES URSINS, Jacques, 
évêque de Poitiers, 451,452 
JOUVENEL DES URSINS, Marie. 

religieuse, 71 
JUIFS, les, 110,152,175 
JUAN DEBORGONA (Jean de 
Bourgogne), 11 


K 

KAPPENBERG, Otto von, 84 
KAHR, Madlyn, 142,144,148,192,208 
KANTOROWICZ, E. H., 366 
KERBER, O., 446 
KIRSCH. E. W., 268 
KOECHLIN, 169 

KÔNIG, E., 24,396,446,449,456,460 
KRESS, Samuel H., 413 
KROFTA, J., 178 


L 

LABORDE, A. de, 152,154 
LACAZE, Ch., 61 
LACLOTTE. M., 15,24,106,413 
LALAING, Jacques de, 342 
LALANNE, L., 188 
LANCASTRE, famille de, 425,432 
LANCASTRE, duc de, 246 
LANCELOT, A., 135,136 
LANDAU, H. baron, 109 
LANGLOIS, Ch.-V., 188 
LA REYNIE, N. de, lieutenant de 
police, 341 
LAUER, Ph., 227 

LAURANA, Francesco, sculpteur, 110, 
112 

LAURE DE SADE, 148 
LAURENT (OU LORENS), 
dominicain, 45,74 
LAVALLIÈRE, duc de, 377,435 
LAVEISSIÈRES, S., 339 
LEBÈGUE, Jean, 21 
LE DUC, famille, 407 
LE DUC, Jean, 51 
LE DUC, Perrin, 407 
LE GENDRE, Jean, 17 
LEGENDRE, Pierre, 17 
LE GOFF, J., 39,440 
LEHOUX, Françoise, 207,232,258, 
262,308,343 
LE LONG, Jean, 371 
LE MARÉCHAL, Guillaume, 342 
LE MEINGRE, Geoffroy, frère du 
maréchal Boucicaut, 341 
LE MEINGRE, Jean I", dit Boucicaut 
ou «le Brave», maréchal de France, 342 
LE MEINGRE, Jean III, 341 
LEMOISNE, P. A., 71,206 
LENOIR, A., 24,171 
LE NOIR, Jean, enlumineur, 6,13,14, 


22,23,86,93,96,102,104 à 106, 
108 à 119,121 à 128,154,162,195, 
248,258,308 

LÉONELLI, Marie-Claude, 298,300 
LENZI, Domenico, 61 
LEONARDO DA VINCI, 18,246 
LEROQUAIS, V., 19,28,71,72,86, 
378,395,414,425 
LE ROUX DE LINCY, 56,407,452 
LE VAVASSEUR, A., 440 
LIMBOURG. les frères de. enlumineurs, 
13,22,25,182,246,252,257,258, 
264,268,274,277,283,291,294, 
300,308,325,330,338,343,345, 
354,359,366,375,378,408,409, 

416,418,426,456 
LIMBOURG, Arnold de, 456 
LEVERS, M., 112 
LIPPMANN, F., 169 
LONGHI, R., 61,414 
LONGNON, J., 246 
LITHUANIENS, les, 342 
LORD. C.,64 

LORENZETTI, Ambrogio, peintre, 61, 
92,148,162,188,292 
LORENZETTI, Pietro, peintre, 142, 

145,148,188 

LOUIS I w , duc d’Anjou, 175,187,188, 
193 à 202,212 

LOUIS II D’ANJOU, 193,362 
LOUIS II, duc de Bourbon, 209,217 
LOUIS, duc de Guyenne, dauphin de 
France, 323 à 335,377,378,403,420 
LOUIS, roi de Navarre, 78 
LOUIS, duc d’Orléans, 119,175,212, 
251,282,290,311,312,315,321, 
343,353,392,393 

LOUIS D’ORLÉANS, bâtard du Maine. 
446 

LOUIS, duc de Savoie, 317 
LOUIS VII, rot de France, 168,381 
LOUIS X, le Hutin, roi de France, 
51,76,78,210,212 
LOUIS XI, roi de France, 67,371 
LOUIS XII, roi de France, 17,18,112, 
166,181,203,207 
LOUIS XIV, roi de France, 245,297 
LOUIS XV, roi de France, 132 
LOYPEAU, E., évêque de Luçon, 325 

M 

MACI, Jacques, enlumineur, 13,14,22, 
68,86,129 à 132 

MACHAUT, Guillaume de, 20,110, 
154,157,162,181 à 183,186, 246, 
312,411 

MACIEJOWSKI, cardinal, 32 
MADIANITES, 27,31,32 
MAESTRO ILLUSTRATORE, 
enlumineur bolonais, 61 
MAHAUT (MATHILDE), comtesse 
d’Artois, 80,92,133 
MAHIET, enlumineur, 72,85,86 
MAÎTRE D'ANNE DE BRETAGNE, 
enlumineur et peintre, 13 
MAÎTRE DE BEDFORD, enlumineur, 
20,23,277,284,304,325,327, 

339,343,348,354,358,372,375, 
378,392,403,405,407,409,414, 
419 à 449,452,460 
MAÎTRE BERTRAM, peintre, 179 
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MAÎTRE DE LA BIBLE DE JEAN 
DE SY, enlumineur, 16,19,22.106. 
112,162,174 à 179,180,186 à 195, 
212 

MAÎTRE DU BOCCACEDE 
GENÈVE, enlumineur, 449 
MAÎTRE DE BOUCICAUT 
(Jacques Coene), enlumineur et 
peut-être peintre, 19,21 à 23,182, 
248,256,257,268,272,274,277, 
283,291,292,300,335,338 à 393, 
405,412,414,416,423,425,427, 

431,438,444,446,456 
MAÎTRE AUX BOUQUETEAUX 
(voir Maître de la Bible de Jean 
de Sy), enlumineur, 148 
MAÎTRE DE CHARLES DE 
FRANCE, (dit autrefois Jean de 
Laval), enlumineur, 446 
MAÎTRE DE LA CITÉ DES DAMES, 
enlumineur, 22,283,286 à 295,343 
MAÎTRE DES CLAIRES 
FEMMES DU DUC DE BERRY, 
enlumineur, 274,275,278 
MAÎTRE DE COËTIVY 
(Henry Vulcop?), peintre et 
enlumineur, 238 

MAÎTRE DU COURONNEMENT 
DE CHARLES VI, enlumineur, 22, 
23,152 

MAÎTRE DU COURONNEMENT DE 
LA VIERGE (ou Maître des Claires 
femmes du duc de Berry), 
enlumineur, 23,274 à 279 
MAÎTRE DU MS. EGERTON 1070, 
enlumineur, 20,182,270 à 272,300, 
303 

MAÎTRE DE L'EPÎTRE D’OTHÉA, 
enlumineur, 19,20,289,292,310 à 
317 

MAÎTRE ÉTIENNE D’AUXERRE, 
peintre, 76 

MAÎTRE D’ÉTIENNE LOYPEAU 
(appelé par Meiss Maître de Luçon), 

22,325,327,425,434 
MAÎTRE DE FASTOLF. enlumineur, 440 
MAÎTRE DE FLAVIUS JOSÈPHE, 
enlumineur, 291,325,328,330,332, 
333 

MAÎTRE FRANÇOIS, enlumineur, 186 
MAÎTRE DU FROISSART HARLEY, 
enlumineur, 456 

MAÎTRE DE LA GÉNÉALOGIE 
DES LUXEMBOURG, peintre, 178 
MAÎTRE DE GUISE, enlumineur, 316 
MAÎTRE DES HEURES DE 
CHARLES LE NOBLE (ou des 
Initiales de Bruxelles), enlumineur, 
19,260 à 269,289,392 
MAÎTRE DES HEURES DE ROHAN, 
peintre et enlumineur, 238,425,426 
MAÎTRE DE L’HÉCYRE, enlumineur, 
325 

MAÎTRE HONORÉ, enlumineur, 13, 

19,22,41 à 44,47 à 51,64.66,68, 
76,91,96,171 

MAÎTRE DES INITIALES DE 
BRUXELLES (voir Maître des 
Heures de Charles le Noble), 
enlumineur 

MAÎTRE DE JOUVENEL DES 
URSINS, enlumineur, 449 


MAÎTRE DE LA LÉGENDE DORÉE 
DE MUNICH, enlumineur, 440,446 
MAÎTRE DE LUÇON (voir Maître 
d’Etienne Loypeau), enlumineur 
MAÎTRE DU MANSEL, 
enlumineur,449 

MAÎTRE D'OROSE, enlumineur, 325 
MAÎTRE DU PAREMENT DE 
NARBONNE, peintre et enlumineur, 
24,124,218 à 227 
MAÎTRE DU REMÈDE DE 
FORTUNE, enlumineur, 6,19,22, 

23,112,153,154,156 à 159,161 à 
165,170,175,182,195,211,216, 
246,248 

MAÎTRE DU ROMAN DEFAUVEL, 
enlumineur, 62 à 66 
MAÎTRE AU SAFRAN (the Saffran 
Master), enlumineur, 20,315,317 
MAÎTRE DE SAINT GILLES, peintre, 
18,56 

MAÎTRE DE SAINT JÉRÔME, 
enlumineur, 453,456 
MAÎTRE THÉODORIC, peintre, 179 
MAÎTRE DES TEXTES ROMAINS, 
enlumineur, 329,330,331,335 
MAÎTRE DE LA TRINITÉ DE 
TURIN, peintre, 11 
McKENNA, J. W., 432 
MÂLE, E., 95,96 
MALET, Gilles, garde de la 
bibliothèque de Charles V, 312 
MALOUEL, Jean, peintre, 21.25,258, 
339,418,427 

MANDEVILLE, Jean de, 371,372 
MARCEL, E., prévôt des marchands de 
Paris, 176 

MARCO POLO. 371,372,378 
MARETTE. Jacqueline, 281,418 
MARGUERITE D’ANJOU, femme 
d’Henri VI, roi d’Angleterre, 419 
MARGUERITE DE BOURGOGNE, 
femme du dauphin Louis de 
Guyenne, puis d’Arthur de 
Richemont, 324,438,440,446, 
MARIE DE BLOIS, femme de Louis I a 
d’Anjou, 199 

MARIE DE FRANCE, fille du roi 
Charles VI. dominicaine à Poissy, 
27,28,71 

MARIGNY, Enguerrand de. légiste de 
Philippe le Bel. 64 
MARLE, R. van, 32,169 
MARMION, Simon, peintre et enlumi¬ 
neur, 11,238,449 
MARROW, J., 24 
MARSILE DE PADOUE, 60 
MARTENS, Bella, 71,274 
MARTIN, H., 41,51,52,71,110,116, 
132,175,227,300,324,325,330,366 
MARTINI, Simone, peintre e 
enlumineur, 12,15,19,96,106,148, 
220 

MARTINS, M., 416 
MARZAL DE SAX, peintre, 15 
MARZI, Nicolo dei (dit Demars), 
peintre, 76 

MASO DI BANCO, peintre, 292 
MASSON DE SAINT AMAND, M., 
préfet de l’Eure, 451 
MATAGNE, R., 167 
MATEJCEK, 14 


MATIGNON, Jacques de, baron de 
Thorigny, 67 
MAUMENÉ, Ch., 142 
MEERMAN.G., 187 
MEISS, M., 13 à 15,19,21,23,91,96, 
105,116,124,128,137,175,188, 
192,195,197,220,222,227,230, 
232,238,244,252 à 254,257,258, 
262,268,272,274,276,282 à 284, 
288,289,291,292,294,300,304, 
308,313,314 à 317,319,321,324, 
325,328,335,339,342 à 359,363, 
372,382 à 386,392,396,399,401, 
403,405,407,409,411,414,416, 

421,423,425,431,452,456 
MEMLING, Hans, peintre, 18 
MÉRIMÉE, P., 24 
MEUNG, Jean de, 312 
MÉRINDOL, C. de, 200 
MICHEL, A., 76 

MICHÈLE DE FRANCE, fille du roi 
Charles VI, 28 

MICHELINODA BESOZZO, peintre 
et enlumineur, 278 
MILLAR, E., 24 
MILLIN, A. L., 308 
MINER, Dorothy, 395,423 
MONCEAU, Guy de, abbé de Saint- 
Denis, 208 

MIROT, L., 142,203 
MONTAGNAC, J. de, chanoine, 74 
MONTAIGU. J. de, grand maître 
d’hôtel du roi, 324 

MONTFAUCON, B. de, 94,136,167, 
206,214 

MONGET, G., 258 
MONSTRELLET, 17 
MONTE CROCE (Montcroix), 

Ricold de, 371 
MONTREUIL, Jean de, 328 
MORVILLIERS. Philippe de, premier 
président du Parlement de Paris, 
435,436 

MORVILLIERS, Pierre de. chancelier 
de France, 435,436 
MORAND, Kathleen, 24,67,74,81, 
105,115 
MUEL, F., 199 


N 

NAGLER, von, 169 
NANNI DE BANCO, sculpteur, 407 
NEDONCHEL, Gilles de, gouverneur 
du comté de Clermont. 210 
NERI DI BICCI, peintre, 407 
NERIO, enlumineur, 78 
NEUFVILLE, C. de, archevêque de 
Lyon, 435 

NOLIVOS, de, collection, 251 
NORDENFALK, C., 24,71,80,297, 
298,321,342,343 
NOUVION, Jacques de, 328 


O 

OLIVERA, Diego de, écuyer du roi de 
Portugal, 416 
OMONL H., 248 


ORCAGNA, Andrea di Cione, dit, 
peintre, 407 
ORESME, Nicole, 148 
OREYE, Arnould de, sénéchal du duc 
Wenceslas de Brabant, 179 
ORGEMONT, Pierre II, chancelier de 
Charles V, 245 
OROSE, 312 

ORSI, Antonio degli, évêque de 
Florence, 78,82,83,85 
OVIDE, 314 

P 

PÀCHT, O., 14,19,21,24,142,144, 
227,262,300,338,446 à 449 
PANOFSKY, E., 15,21,24,28,43,71, 
74,83,91,96,102,148,162,188, 
192,197,292,343,346,348,366, 
382,416,436 

PARISIUS DE DYNA, dominicain, 136 
PATINIR, Joachim, peintre, 106 
PAULMY, marquis de, fondateur de la 
Bibliothèque de l’Arsenal, 324 
PÉPIN DE HUY, Jean, sculpteur, 92 
PERLS.K.,446 
PERRET. P., graveur, 330,334 
PERRÉAL. Jean, peintre, 18 
PESINA, 14 
PETIT, E., 142 

PÉTRARQUE. 78.148,314.321 
PHILIPPE III LE HARDI, roi de 
France, 19,45,222 
PHILIPPE IV LE BEL, roi de France, 
49,50,51,56,60,64,76,78,92 
PHILIPPE, comte de Béthune, 55 
PHILIPPE LE BON, duc de Bourgogne, 
16,363,395,419,421,431,434, 
436,440 

PHILIPPE V LE LONG, roi de France, 
51,55,56,58,64 
PHILIPPE LE HARDI, duc de 
Bourgogne, 20,151,212,222,224, 
251,252,257,258,282,300,308, 
312,324,339,372,378,409, 
PHILIPPE DE NAVARRE, comte de 
Longueville, 115 

PHILIPPE VI DE VALOIS, roi de 
France, 72,80,101,133,134,135, 
142,147,148,166 à 168,203 à 208, 
230 

PIERRE I w , duc de Bourbon, 214 
PIERRE II DE BEAUJEU, duc de 
Bourbon, 151,208 

PIETRO DE PAVIA, enlumineur, 278 
PIGNOT, Jean, peintre, 411 
PILLON, Louise, 84 
PINOTEAU, H. baron. 148,167,203 à 208 
PIEPER, P., 438 

PISANO, Giovanni, sculpteur, 84,95,96 
PISANO, Nicola, sculpteur, 95,96 
PLANCHENAULT, R.. 106,194 
PLUMMER, J., 19,24,32,244,425, 
446,449 

POITIERS, Aymar de, 297,341 
POITIERS, Diane de, 341 
POITIERS, Jean de, 341 
PORCHER, J., 14,19,21,24,152,154, 
244,284,300,325,343,362,378, 

416,423,436,456 
PORDENONE, Odorico de, 371 
POUSSIN, Nicolas, peintre, 24,25 


PRÉGENT DE COËTIVY, amiral de 
France, 403 

PREMIERFAIT, Laurent de, clerc 
champenois, 274,328 
PRIDEAUX-BRUNE, collection, 45 
PROST, B., 194,222 
PSEUDO-JACQUEMART, enlumineur, 
308 

PUCELLE, Jean, enlumineur et peut- 
être peintre, 13,14,19,21,22,25, 
29,32,43,51,52,66 à 75,78,80 à 
82,84 à 103,106,109,116,119, 
120.129,133,134,136,137,154, 
171,220,248,258,306 


Q 

QUARTON, Enguerrand, peintre et 
enlumineur, 18,25,52,74,238 


R 

RABANUS, Maurus, 314 
RANDALL, Liban M.C.,43 
RAOULET D’ORLÉANS, scribe, 187,188 
RAPONDE, Jacques, financier italien 
établi en France, 273 
RÉAU, L., 208 

REDON. Odilon, peintre, 23,316 
RELIGIEUX DE SAINT-DENIS, 16 
RENÉ, duc d’Anjou, comte de 
Provence, dit le Roi René, 12,110 à 
193,272 

REYNAUD, Nicole, 19,24,144,195, 
230,238,248,407 

RICHARD B, roi d’Angleterre, 71,361,368 
RICHARD DE VERDUN, enlumineur, 
41,43 

RICHEMONT. Arthur de, duc de 
Bretagne, connétable de France, 440 
RICKERT, Margaret, 18,378 
RIDOLFI, C., 227 
RING.Grete, 15,18,24,460 
ROBERT III D'ARTOIS. 133 à 136 
ROBERT, comte d'Artois, frère de saint 
Louis, 133 

ROBINET D'ESTAMPES, garde des 
joyaux du duc de Berry, 123,230 
ROGER, Pierre, archevêque de Rouen, 
144 

ROLLIN Nicolas, chancelier de 
Bourgogne, 446 
RORIMERJ.,90,93.202 
ROSSELLO DI JACOPO, peintre, 413 
ROSSO FIORENTINO, Giovan Battista 
di Jacopo, dit, peintre, 18 
ROTHSCHILD. Adolphe de, baron, 230 
ROTHSCHILD, baronne Adolphe de, 89 
ROTHSCHILD, Edmond de, baron. 89 
ROTHSCHILD, Edmond et 
Alexandrine de, 105 
ROTHSCHILD. Maurice de, baron, 89, 
230,261 

ROUX, J.-P., 371 
RUAIS, A., 201 

RULLY, Philippe de, trésorier de la 
Sainte-Chapelle, 452 
RUSKIN.J.,115 

RUSUTI, Giovanni, peintre et mosaïste, 
76,81 
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RUSUTI Filippo, peintre et mosaïste, 
76,81 

S 

SAINT-GERMAIN, M. de, 435 
SAINT-MAURlCE,'Victor de, comte, 
collectionneur, 230 
SAINT-PATHUS, Guillaume de, 94 
SALET, F., 167.206 
SALLUSTE, 21 

SALMON, Pierre le Fruitier, dit, 291, 
295,348,360 à 369,374 
SARRASINS, 93,440 
SAUVAL, H., 24 
SCHAEFER, C.,24 
SCHAH ABBAS, 32 
SCHEERRE, H., 378 
SHERMAN, Claire R., 148,175 à 179, 
188 

SHORR. D. C.,91,92 
SCHILLING, Rosie, 272,315 
SCHMIDT, G., 148,178,179,206 
SCHMITT, Annegrit, 71 
SCOCCOLA, bouffon des Este, 1 12 
SÉGUIER, Pierre, chancelier de France, 
67,175 

SILLY, Jacques de, évêque de Séez, 67 
SILLY, Pierre de, abbé de Saint-André 
en Gouffern, 67 

SIMON L’ENLUMINEUR (à Troyes), 
195 

SIMON, Y., familier de l’évêque de 
Poitiers, 456 

SLUTER, Claus, sculpteur, 18,154, 
238,308 

SOLTIKOF, Alexis, prince, 451 
SOMMERARD, M. du, 451 
SOUCHAL, Geneviève, 19,194 
SPENCER, Eleanor, 19,421,426,427, 

431,432,434,436,446,449,460 
STANGE, A., 14 

STANIER, Ymbert, enlumineur, 409 
STECHOW, W., 314 
STEINGRÀBER, E.,84 
STEJSKAL, K., 177 
STERLING, Ch„ 16,52,74,90,148, 
162,206,257,308,408,414,416, 
418,427,438 

STREDA, Jan de, évêque de Litomysl, 
178 

SWARZENSKI, H., 84 
S Y, Jean de, 106 


T 

TAVERNIER. Jean le, enlumineur, 438 
TEASDALE SMITH, T., 220 
TEMPLIERS, 39 
TÉRENCE, 283,323 à 335 
TERENTIUS LUCANUS, sénateur 
romain. 323,325,326 
THOMAS, M., 19,24,76,244,253, 
278,283,348,414,425 
THOMAS DE PISAN, père de 
Christine, astrologue et médecin de 
Charles V. 312 

THOMAS DECRACOVIE, 328 
THOMAS III, marquis de Saluces 
(Saluzzo), 287,290 

THIÉBAUT, Dominique, 15,24,106,148 
THOSS, Dagmar, 19 


TIETZE-CONRAT, Erika, 110 
TILANDER, G., 297,298 
TINO DA CAMAÏNO, sculpteur, 82 à 84 
TISSERAND, L. M.,56 
TOESCA, P., 278,298 
TITE-LIVE, 289 

TRAINI, Francesco, peintre, 110,314,315 
TRAMER, Joanna, 9 
TRENTA, famille de Lucques, 21, 

399 à 403,411 

TRENTA, Lorenzo, 399,401,403 
TRIBOULET, bouffon, 110,112 
TRIVULZIO, prince, 230 
TRUBERT, Georges, enlumineur. 12,144 
TURCS, les, 291,330 
TURENNE, Antoinette de, femme du 
maréchal Boucicaut, 341 à 344 


U 

UCCELLO, Paolo, peintre, 300 
UHR, H., 414 
URBACH, Z. Suzsa,414 
URBAIN V, pape, 224 


V 

VAIVRE, J.-B. de, 9,142,147,148, 
167,199,203 à 208,212,262,320, 
321,366 

VALÈRE MAXIME, 289 
VALERAN DE SALUCES, 290 
VALENTINER, R., 82,83 
VALDARNI, G., 71 
VALLET DE VIRIVILLE, M., 322, 

452 à 456 

VALOIS, les, 16,120,134,363 
VAUDETAR, Jean de, valet de 
chambre et conseiller du roi Charles 
V, 16,20,142,187 à 192 
VERNEUIL, marquise de, 341 
VIGNAY, Jean de, 292 
VIGNEAU, marquis de 297 
VILLARD DEHONNECOURT, 
architecte, 32,34 
VINCENT DE BEAUVAIS, 292 
VENTURI, A., 76 

VISCONTI, Bernabô, tyran de Milan, 
297 

VISCONTI, famille, 411 
VIVIER, Jean du, orfèvre, 222 
VITRY, Philippe de 162 
VITZHUM.G., 71 

w 

WAKERYNG, John, évêque de 
Norwich, 409 
WARBURG, A., 96 
WEILER, collectionneur à Berlin. 305 
WENCESLAS DE BOHÊME, duc de 
Luxembourg et de Brabant, 15,16, 
176,199,427 

WENCESLAS DE BOHÊME, roi des 
Romains, 148,149,245 à 248 
WESTREENEN, baron de, 187 
WESCHER, P.,24 

WEYDEN, van der, Roger (Roger de la 
Pasture), peintre, 13,17,18,51,363, 
366,407,438 


WHITE, J., 246,292 
WILDENSTEIN, D.,9 
WILDENSTEIN, Fondation, 9 
WILDENSTEIN, G„ 167,203 
WILLIAMS, E. C., 436 
WINTER, P. de, 24,179 
WINTERNITZ, E.,96 
WIXOM, W. D., 262 
WOLUWE, Jean de, peintre, 176 
WURMSER, N„ peintre, 177 
WYLIE EGBERT, V., 277,278 
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MERCURE, 311,313 
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SAINT JACQUES, apôtre, 152 
SAINT JEAN-BAPTISTE, 207,208, 
229,244,308.319,320,321,343, 
385,391,396,401,403 
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245.282, 322.432 

SAINT LOUIS DE MARSEILLE, 322 
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SAINT ROBERT, 192 
SAINT RUSTIQUE, 56 
SAINT SAINTIN, 55,59 
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SAINTES ECRITURES. 436,440 
SAINTES FEMMES AU SÉPULCRE, 
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comedie de Térence, 323,327 à 330, 
331 

SOSIE, personnage de L'Andrienne, 
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TRÔNE DE CHARITÉ, 109 
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L’AMOUR, 83,84 
VERTUS ET VICES, 45 
VIE ÉTERNELLE, personnification 
de la, 85 
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VISITATION, 89,92,229,244,341, 
352,385,386,416 


W 

WEICHE STIL (style moelleux), 418 
WELTLANDSCHAFT, 106,423 


Y 

YAHVÉ, 31 
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Charles Quint 17,298 


JEAN XXIII, pape 188 
JOHNSON, collection 253 
JOING, Jehan, peintre-verrier 347 
JOUBERT, F. 357,358,398 
JOUVENEL DES URSINS. Denis, 30 
JOUVENEL DES URSINS, Eude, 29, 
30,33 

JOUVENEL DES URSINS, famille, 
pages 13,29 à 35,78 
JOUVENEL DES URSINS, Guillaume, 
chancelier de France 29,30,35,78, 
86,123,126,127,362 
JOUVENEL DES URSINS, Jacques, 
archevêque de Reims 30,35,83 
JOUVENEL DES URSINS, Jeanne, 29, 
30 

JOUVENEL DES URSINS, Jean, baron 
de Trainel, 29,30,33,93 
JOUVENEL DES URSINS. Jean, 
évêque de Beauvais, de Laon, 
archevêque de Reims 29,30,31,93 
JOUVENEL DES URSINS, Louis, 
écuyer et capitaine des gens d’armes 
du roi, bailli de Troyes 31, 78,127 
JOUVENEL DES URSINS, Marie, 29, 
30 

JOUVENEL DES URSINS, Michel, 
29,30,83 

JOUVENEL DES URSINS, Michèle de 
Vitry, femme de Jean Jouvenel des 
Ursins, 29,30 

JOUVENEL DES URSINS, Pierre, 29, 
30 

JUSTE DE FLORENCE, famille de 12 
JUSTINAR, peintre 281 
JUSTINUS 156,162 
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KARMEL KONIGIN, P. Archangelus, 
van de, 245 

KAUFMANN, C. M. 260,284 
KAUFMANN, collection Richard v, 
291 

KEMPIS,THOMAS a, écrivain 
mystique 184 
KENDRICK, A.F. 358 
KHAN, R. 323 
KIRBY, J. 271 
KIRSCH. E: W. 270, 

KÔNIGE. 80,81,83,86,96,98,104, 
117,120,121,123,126,127,128, 
134,136,165,292 
KRISTELLER, P.0.21 
KURTH, W. 311 
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LABANDE-MAILFERT Y. 12,17,89, 
138,228,309 

LABBÉ, Guillaume, peintre-verrier 347 
LABE, Honoré, dessinateur de cartons 
de tapisserie 347 
LACLOTTE, M. 15 
LACROIX, P.319,320 
LA DRIESCHE, président de la 
Chambre des Comptes 17 
LA JOUE, peintre 364 
LAGASSE, A. 245 
LAI B, Konrad, peintre 15 


LAMPONI, collection 323 
LAPEYRE, A. 52,58,331,372,404 
LANCRET, Nicolas, peintre 38 
LA ROCHE AYMON, famille de 357 
LA ROCHEFOUCAULD, comte 
François I rt de 334 
LA ROCHEFOUCAULD, comte 
Gabriel de 333 
LA ROCHEFOCAULD, duc 
François VI de 333,334 
LA ROCHEFOUCAULD, duc 
François VIII de 333 
LA ROQUE, Nicolas de 381 
LASSAIGNE, J. 162 
LAURANA Francesco, sculpteur et 
architecte 147,155 
LAVAL, Jean de (Voir MAÎTRE DE 
CHARLES DE FRANCE) 

LAVAL, Jeanne de, femme de René 
d’Anjou 134,147 
LA TRÉMOILLE, Anne de 121 
LATHEM, van, Jacques, peintre 298,299 
LAZAREFF, V.242 
LE BELLIN, M., seigneur du Pasquier 
381 

LE BLANC, Catherine, épouse de 
Nicolas Séguier 404 
LEBER, C. 232 
LE CAMUS, Nicolas 404 
LECOY DE LA MARCHE, théologien 
et humaniste, A. 14 
LE DUC, Guillaume, président du 
Parlement de Paris 49 
LEFÈVRE D'ÉTAPLES, théologien et 
humaniste 16,19 

LEHMAN, collection 238,300,302 
LEHMAN, Philip, collection 301 
LEHMAN, Robert, collection 301 
LEHOUX. F. 12 

LEMAIRE DE BAVAI, Jean (dit de 
Belges), poète 47,86 
LENOIR, A. 30,320 
LENOIRII, 320 

LESTANG-PARADE, chevalier 269, 
275,281 

LESTANG-PARADE, comte Melchior 
de 269,275 
LEJAY228 

LE TELLIER, Charles-Maurice, 
archevêque de Reims, 193 
LEROQUAIS, V. 270 
LE VISTE, Aubert, bourgeois de Lyon 
362 

LE VISTE, famille 362 
LE VISTE, Jeanne, dame Robertet, fille 
d’Antoine Le Viste 357 
LE VISTE, Jean IV, conseiller au 
Parlement, président de la Cour des 
Aides 357,362,364,372 
LIEFERINXE, Josse, peintre 108,112, 
347,347 

LIENNES, chambellan de Louis XI17 
LIGOTA, C. 9,78,143,156,358 
LIMBOURG, les frères de, peintres et 
enlumineurs 42,61,62,105,136, 
139,148, 312 
LISBIUS, 269,270 
LITEMONT, Jacob de, peintre de 
Charles VII90 

LOCHNER, Stefan, peintre 15 
LONGHI, Ser Gaspere de, notable 
italien de Modène 309 
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LONGNON, A. 61 
LONHY, Antoine de, peintre 14 
LORDWAR, William, collection 265 
LOS, Pierrot de, peintre, peintre 47 
LOUIS D’ANJOU (bâtard du Maine) 
121 

LOUIS LE DUC, peintre toumaisien 
36 à 49,70,71 

LOUIS IX, ,voir Saint Louis 
LOUIS XI, roi de France 11,12,52, 
58,89,90,92,93,96,114,134,147, 

193,197,215,226,228,312 
LOUIS XII, roi de France 11,12,43, 
52,58,215,228,232,238,260,262, 
263,271,284,292,298,299,308, 
329,336,404,405 
LOUIS XIII, roi de France 284 
LOUIS XIV, roi de France 193 
LOUIS XV, roi de France 281 
LOUIS, duc d’Orléans, 212,228, 

280 

LUBAC, H. de 17,18,360 
LULLIN, A. collection 77 
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MAÎTRE DES HEURES DITES 
D’ADÉLÀIDE DE SAVOIE, 
enlumineur 123,126 
MAÎTRE BERTRAM, peintre 260,279, 
285 

MAÎTRE D’ANNE DE BRETAGNE, 
enlumineur et peintre 344,348 
MAÎTRE D'OROSE. enlumineur 156 
MAÎTRE DE BEDFORD, enlumineur 
12,34,83,96,98,104,106,120, 

126,128,130,150,162,169,180, 
181,183,184 

MAÎTRE DU BOCCACEDE 
GENÈVE. (NICOLAS D'AMIENS, 
DIT COLIN D’AMIENS), 
peintre, 76 à 115,134 
MAÎTRE DU BOCCACEDE 
MUNICH, peintre 134 
MAÎTRE DE BOUCICAUT 
(Jacques Coene, enlumineur, 
peintre 42,104,121,126,128,154, 

162,169,171,227,312 
MAÎTRE DE CHARLES DE FRANCE, 
(dit autrefois Jean de Laval), 
enlumineur 104,197,202 
MAÎTRE DE COËTIVY (Henri 
Vulcop?), peintre et enlumineur 72, 
313,340,345 

MAÎTRE DE DELFT, peintre 67 
MAÎTRE E. S. 143 
MAÎTRE DE GUILLAUME 
JOUVENEL DES URSINS (voir 
ANDRÉ D'YPRES), enlumineur 
MAÎTRE DES HEURES COLLINS, 
enlumineur 97, 

MAÎTRE DE JEAN ROLIN, 
enlumineur 176 à 191,94,226, 

228 

MAÎTRE de fHORLOGE DE 
SAPIENCE, enlumineur 180, 

183 

MAÎTRE DE LA CHASSE À LA 
LICORNE, enlumineur et 
dessinateur de cartons de tapis¬ 


series,17,273,332,333,348,357, 
366,369,372,380,381,383,384, 
392,395 

MAÎTRE DE LA DAME AU LION ET 
A LA LICORNE, enlumineur et 
dessinateur de cartons de tapisseries 
413 

MAÎTRE DE LA LÉGENDE DE 
SAINTE MADELEINE, enlumineur 
297 

MAÎTRE DE LA LÉGENDE DE 
SAINTE URSULE, peintre et 
enlumineur 281 

MAÎTRE DE LA LÉGENDE DORÉE 
DE MUNICH, enlumineur 32,34, 
180,412, 

MAÎTRE DE LA PIETÀ DESAINT- 
GERMAIN-DES-PRÉS, peintre 306 
à 327 

MAÎTRE DE LA VIE DE JOSEPH, (dit 
aussi le MAÎTRE de l’Abbaye 
d’Afflighem), enlumineur 297 
MAÎTRE DE LAVIRGO INTER 
VIRGINES, peintre 67 
MAÎTRE DE LOUVAIN, enlumineur 
243 

MAÎTRE DE MARGUERITE 
D'ORLÉANS, enlumineur 270,272, 
MAÎTRE DE MARIE DE 
BOURGOGNE, enlumineur 239, 
MAÎTRE DE RAOUL D’AILLY, 
enlumineur 128 

MAÎTRE DE SAINT BARTHÉLEMY, 
peintre 310,312 

MAÎTRE DE SAINT GILLES, peintre 
6,12,13,56,232,234 à 305,396 
MAÎTRE DE SAINT JEAN-DE-LUZ, 
enlumineur 378 

MAÎTRE DE WAVRIN. enlumineur 96 
MAÎTRE DU BOCCACE DE 
GENÈVE (COLIN D’AMIENS) 
enlumineur 11,76 à 168,171,172, 
185 

MAÎTRE DU BOÈCE. enlumineur, 76, 
82,101,119,123,126,128,130, 

150,162,166 à 175 
MAÎTRE dU CHAMPION DES 
DAMES, enlumineur 96,98 
MAÎTRE du HAUSBUCH (ou du 
Cabinet d’Amsterdam), enlumineur 
143,153,185 

MAÎTRE DU MANSEL. enlumineur 
98,100 à 102 

MAÎTRE DU RETABLE DE SAINT 
BERTIN, peintre 98,101 
MAÎTRE DU TRIPTYQUE DE 
DREUX BUDÉ (voir Conrad de 
Vulcop). peintre 50 à 75,115,313, 
345,346 

MAITRE FRANCKE, enlumineur, 310 
MAÎTRE FRANÇOIS, enlumineur 130, 
131,180,184,186,187,191 à 193 
à 201,203 à 213,216 à 219,211, 

227 

MAÎTRE DE LIESBORNE, peintre et 
enlumineur 63 

MALAGUZZIVALERI. F.292 
MALET DE GRAVILLE, collection¬ 
neur 193,200 
MALHOSTE, Pierre. 228 
MALOUEL, Jean, peintre 15 
MANION, M. 208,226 


MANTEGNA Andrea, peintre 146 
MARCHANT G., 403 
MARCK, Erard de, prince-évêque de 
Liège 360,365 
MARETTE, J. 37 

MARGIVAL, Nicole de, poète 340 
MARIE D’ANJOU, femme de Charles 
VII, reine de France 72,345,346 
MARMION, Jean, peintre et 
enlumineur 95 

MARMION, Simon, peintre et 
enlumineur 38,56,95,98,100,101, 
103,105,128,129,130,136, 236, 
239,243,270,389 
MARROW, J. 20 

MARTIN H. 88,90,94,105,232,292, 
301,362 

MARTIN LE ROI, collection 301 
MARTIN V, pape 188 
MARTORELL, peintre 15 
MAUGIS, E. 49 

MAZEROLLES Philippe de, peintre et 
enlumineur 14,45,46 
MAZZONI, Guido (dit Paganino), 
sculpteur 93,309 

MÉDICIS, Laurent de (dit Laurent le 
Magnifique) 18 

MEISS, M. 20,104,126,146,270 
MELCHIOR, P. 245 
MEMLING, Hans, peintre 164,236, 
249,256,257,292,396 
MENESTO, E. 358 
MÉRIMÉE, Prosper 358 
MÉRINDOL, C. de 120,143,147 
MEURGEY. J. 404 
MÉZIÈRES, Philippe de. conseiller de 
Charles VI210,211 
MICHEL, E.184,298 
MICHOT, Jean, traducteur 94 
MIRANDOLE, Giovanni Francesco de 
la, historien 18 

MIRANDOLE, Pic de la. humaniste 16, 
17,18,19,360 
MONKS, P. R. 184 
MONNIER- DE CAUMONT LA 
FORCE, Virginie 9 
MONTAIGU, Jeanne 378 
MONTESQUIOU-FEZENSAC, B. de 
266 

MONTFAUCON 134 
MONTHOLON. Louis de, fils de 
Guillaume de Clugny 381 
MONTJOIE. chanoine (M.E.P.G.) 30 
MORE, Th. 19 
MOSER, Lucas, peintre 
MOULIN, H. 47 
MULLER, T. 15,93 
MUNGER, collection 323 
MÜNTZ, 12 
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NANTHILDE, reine de France 266 
NEMOURS, Jacques de 197 
NEMOURS, ducs de 228 
NEVILLE, famille de 32 
NICKEL. H. 362 
NORDENFALK, C. 360 
NORTHBROOK.Earlof. collection 
259 
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OMONT, H. 45 
OPPENHEIMER. Dr F. 231 
OUDRY, Jean-Baptiste, peintre 281 
OULMONT, Ch., collection 331 
OVIDE, poète 385 


P 

PACERA, Ser Francesco, notable 
italien de Modène 309 
PACHER, peintre 15 
PÀCHT, 0.20,83,96,98,100,104, 
121,128,143,146,149,191, 212, 
228 

PAILLART, Jehan, conseiller au 
Parlement de Paris 45,47,48 
PANOFSKY, E. 93,241 
PANSIER, P. 89 
PARENOT, Gianos, peintre 292 
PATER. W., peintre 15 
PEIRESC, Fabri de, érudit 231 
PELLERIN (VIATOR), Jean. 

chroniqueur 86,88 
PERLS. K. 32,34,121 
PERRÉAL. Jean, peintre 86,260,263, 
271 

PERSÉPHONE 344 

PESCHARD, Jeanne, femme de Dreux I 
Budé 50 à 75 
PETAU, collection 77 
PÉTRARQUE, poète 218,219 
PEVSNER, N. 15 
PHILIPPE (Phillipi), Jean 19 
PHILIPPE LE BEAU, archiduc 
d’Autriche, père de Charles Quint 
17,238,297,298,302 
PHILIPPE IV LE BEL, roi de France 
204 

PHILIPPE LE BON, duc de Bourgogne 

147,181,312 

PHILIPPE LE HARDI, duc de 
Bourgogne 90,136, 

PHILIPPE V LE LONG, roi de France 
266 

PHŒBUS, ou PHÉBUS, Gaston, voir 
FOIX 263,334 
PINOTEAU H. 43 
PLATON, philosophe 16 
PLUMMER, J. 14,21,98,104,121, 
128,134,136,139,143,153,408 
PLUTARQUE, historien et moraliste 
387 

POIRION. D. 162 
POILLY, Jean, graveur 37,39 
POLACK 15 
POLLET, M. 315 
POPHAM, A.E., 256 
PORCHER. J. 80,83,96,117,120, 
121,143,154,403 
POURBUS, Frans, peintre 281 
POUSSIN, Nicolas, peintre 281 
POYET, Jean, peintre 86,277 
PRADEL, P. 20,92,93. 

PRAT, chancelier du, 17 
PREMIERFAIT, Laurent de. érudit 77 
PRESLES. Raoul de, érudit 193 
PREVEDERI, Bernardo. graveur 292, 
294 

PRINET, M. 49 


PROFATIUS, 184 
PROST, B. 194 

PTOLÉMÉE Physcon, roi d’Egypte 172 
PTOLÉMÉEX, roi d’Egypte 172,263 
PUCELLE, Jean, enlumineur et peut- 
être peintre 20,184,292 
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QUARTON, Enguerrand, peintre et 
enlumineur 15,61,62,108,114, 
165, 279,415 
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RAGUIER, Antoine, seigneur de 
Thionville, 52,53 
RAM, P. 77 
RAUMIÉ, E. 49 
RÉAU, L. 43 
RECHT. R. 20 

REGIS, Antonio, dessinateur de cartons 
de tapisseries 347 
REINACH. S. 236,277,100 
REINHART, O., collection 299 
REISET, collection 287 
RÉLY, Jean de, érudit 
RENDERS E. 47 
RENÉ, duc d’Anjou, comte de 
Provence, roi de Sicile et de Naples, 
dit le Roi René 11,13,134,14,96, 
118,120,133,136,138,139,143, 
146 à 149,154,165,174 
RENÉ II DE LORRAINE 133,149 
REQUIN, chanoine 88 
REYNAUD, N. 9.12,38,62,72,74, 
75,115,143,180,200,216,221, 
271,308,310,344 à 349,378,389, 
392,396,398,399 
RICCI. Seymour de, collectionneur 
323 

RICHEMONT, Arthur de, connétable 
de Charles VII12 

RING. G. 49,56,235,236,239,249, 
255,287,288,317 
RINGBOM, S. 236,239,243 
RIPA, chroniqueur 362 
ROBBIA, Lucas, Agostino, Andrea 
délia, sculpteurs 12 
ROBERTET. Jean, époux de Jeanne 
Le Viste 357 

ROBERTET, Marie, Dame Guillart, 
fille de Jeanne Le Viste 372 
ROBIN. F. 13,120 
ROCKEFELLER JR, John, 
collectionneur 378 
ROLIN, Jean, évêque d’Autun 181 
ROLIN, Jean 1180 
ROLIN Jean III180 
ROLIN, Nicolas, chancelier du duc de 
Bourgogne 180 
ROLLAND-RIESTAP 52 
ROMANO, G. 14 
ROSS. Braxton 156 
ROTHSCHILD. Henri de 117 
ROUVROY, Jean de 113,146,154,155 
ROUX. Claude, dessinateur de cartons 
de tapisseries 347 
ROY. B. 403 
ROY, Jean de 58 
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ROZETTE, Pierre, architecte 266 
RUEIL, Jean de, marchand 193 
RUSKIN.J. 15 
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SAINT AUGUSTIN 193,360 
SAINT CHARLEMAGNE 279 
SAINTE CLOTILDE 396 
SAINT DENIS 269,276 
SAINT ÉLOI, évêque de Noyon, 
conseiller du Roi d’Agobert, 42,43, 
266 

SAINT GILLES 27 
SAINT JÉRÔME 358 
SAINT LEU 276,284 
SAINT LOUIS, roi de France 94,230 à 
232,265,266 
SAINT OUEN 42 

SAINT-PATHUS, Guillaume de 232 
SAINT-PIERRE, Jean-Pierre de 231, 
232 

SAINT RÉMI 269,279 
SAINT-DENIS, Yves de 266,269 
SAND, George 358 
SAND, Maurice 358 
SAN SEVERINO, Galeazzo 228 
SARRAZINS 231 
SAUVAL H. 17,281 
SAVONAROLE, prédicateur répu¬ 
blicain 17 

SAXER, V. 403,404 
SCHADENDORF, W.319 
SCHAEFER, C.20,78,80,83,98,126, 
134,136,147,194 

SCHEURER, R. 52,58, 331,372,404 
SCHNEEBALG-PERELMAN, S. 

360 

SCHONGAUER, Martin, peintre 15 
SCHRYVER. A. de 45,46 
SÉGUIER, Nicolas, seigneur de 
l’Estang-la-Ville et de Saint-Cy 
404 

SÉGUIER, président de la Cour 
d’Appel de Paris 37 
SEYSSEL, Claude de, chroniqueur et 
historien 229 
SFORZA, cour des 14 
SFORZA, Lodovico, duc de Milan 228 
SIGISMOND, empereur 188 
SIMONDI, Bernardino, peintre 347 
SIMON Jean, marchand 13 
SITTOW, Michel, peintre 238,302, 

303,305 

SIXTE IV, pape 146 
SOUCHAL, G. 336, 344,345,348, 

362,368,396,411,413 
SPENCER, E. 32,34,180,181,183, 
184,185,188,191,200,216,221 
SPICRE, Guillaume 178,181 
SPICRE, Pierre, dessinateur de cartons 
de tapisserise 181,345 
STANDONCK, Jan, régisseur du 
collège de Montaigu 18 
STANGE, A. 60,63,10,312 
STEIN, H. 272 

STEINKOPFF, Edward, collection 265 
STEPPE, J.-K. 360,365, 

STERLING, Ch. 12,49,62,136,146, 
194,242.262 

STEWART-MACKENZIE, collection 
265 


STOCT. Vrancke van der, peintre 347 
STRAUS, Collection 241 
STUART GRANVILLE, Edward 
Montague, Earl of Whamcliffe, 
collection 207 
SUIDA, W.292 

SUSO, Henri, dominicain 182,183, 
184,185,187,189,190,191 
SWEENY, B. 253 
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TALGONNET, M. de 391 
TALLARD. collection du duc de 265, 
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TAVERNIER, Jean 98 
TCHERNOVA, G.A. 270 
TERVARENT, G. de 3 74 
THIÉBAUT, D. 108,112 
THORP, N. 216 
THOSS, D. 20,149,191,228 
THUASNE, L. 17,18,180,194 
THYSSEN-BORNEMISZA, collection 
de baron 

TILANDERG. 392 
TODI, Jacopone da, poète franciscain 
358 

TOLNAY, Ch. de 204,239 
TOULOUSE, M. 313 
TOURNAI, Louis de, peintre 47 
TRIZNA, J. 302 
TROESCHER, G. 16,72 
TRUBERT, Georges 143 
TRUFFIN, Phillippot, peintre 47 
TSCHUDI, H. von 236,292 
TUETEY, A. 38 


U 

UNTERKIRCHER, F. 162 
URIE349 
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VAIVRE, J.-B. de 212,358,362,364, 
378,384,385 
VAL, N. du, 77 
VALÉRY, P. 15 

VALLA, Lorenzo, humaniste 19 
VAN BEUNINGEN,, collection 291, 
292 

VARAX, vicomte 382,385 
VARIE, Simon de 415 
VAUCEMAIN, Hue de 187,188 
VAUX, Agnès de, femme de Charles 
Gaucourt 200 

VEERMER, Jan, peintre 16 
VÉRARD. Antoine, libraire-éditeur 
227,228 

VERDIER, Ph.45 
VERNON, Jean de 313 
VESPUCCI, Simonetta, modèle de 
Piero di Cosimo 366 
VIEILLOT, Pierre-Paul, secrétaire du 
Roi Charles VIII19 
VIGNAY, Jean de, 220,226,233 , 
VILLACH, Thomas von 15 
VINCI, Leonardo da, peintre 18 


VIRELEY, Jean, peintre 38 
VISCONTI, Valentine, Femme du duc 
Louis d’Orléans 280 
VITELLI, Comelio, peintre 16 
VITRY, Michèle de, femme de Jean 
Jouvenel des Ursins 30,33 
VITRY, P. 93,309 
VULCOP, Conrad de, peintre et 
enlumineur (voir MAÎTRE DU 
TRYPTIQUE DE DREUX BUDÉ) 
VULCOP, Henry de, peintre et 
enlumineur 13,50 à 75,345 à 348 
à 351,353,368,369,372,389,392, 
396,397 à 399,401,411,413,415 
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WAMBA, Flavius, roi wisigoth 259 
WEALE, W. H. 259,260,375 
WERHAHN-STAUCH, L 338 
WERNHER, Collection 249 
WESCHER. P. 298,310,311,316,317, 
320 

WEYDEN. Roger van der, (Roger de la 
Pasture), peintre 44,45,47,49,59, 
67,70,71,100,101,163,236,238, 
241,242,243,249,278,292,302, 
347 

WHELE, H. B. 375 
WIGNACOURT, Jeanne de 371,372 
WILDENSTEIN. D. 9 
WILDENSTEIN, and Co 269,275,391 
HOHENDORF. collectionneur 215 
WILLEMET, peintre et élève de 
Campin 44 

WILLIAMSON, J.338, 340,344, 
WINKLER F. 98,180,236,238,251, 

253,299,305 
WINTER, P. de 136 
WITZ, Conrad, peintre 312 
WITZ, Hans (dit Sapientis) peintre 14 
WOLFF, M. 270 à 272,275,276,278, 
280 

WOLGEMUT, Nicolas, Peintre 15 
WORMALD, F. 121 
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YOURCENAR, M.ll 
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345,348,349 
ANDROMÈDE 374 
ANGE DE L’ANNONCIATION 
(Archange Gabriel) 235,237,238, 
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ANGE GARDIEN 141 
ANNONCE AUX BERGERS 97,98, 
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ANNONCIATION 220,223,227,394, 

395,397,398,404,407 
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ARRESTATION DU CHRIST 57,60, 
61.74,133,150,234,235,239 
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226 

2e col. 15e ligne Gulbenkian 
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313 

suffire au lieu de suffir 

309 

Fig. 271 Guillaume Briçonnet le Père au lieu de Père Guillaume Briçonnet 

320 

exclut au lieu de exclue 

313 

2e col. 12e ligne nation 

331 

pendant au lieu de pendat 


Ire col. 9e ligne Henry 
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340 

2e col 4e ligne avant la fin 

406 

Le Roux de Lincy au lieu de Leroux de Lincy 


réfuter au lieu de réfuter 

409 

Champeaau lieu de Champeau 

345 

2e col 1er paragraphe dernière ligne, 

419 

R. Gouch, 1974 


composition au lieu de compositon 

435 

Ajouter dans la bibliographie : E, Spencer, 1977 

383 

Fig. 339 naviguant 

438 

connues au lieu de connus 

386 

1er col. 9e ligne Polyphème au lieu de Poliphème 

440 

452 

483 
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deux fois dans cette page. 
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PLAN DE PARIS 

Etabli sous le règne de Charles IX, 
d’après un plan de 1510 environ. 

Il représente la ville telle qu’elle était sous les règnes 
de Charles V et Charles VI. 


Dédié à Mgr Christophe de Beaumont, 
archevêque de Paris, duc de Saint-Cloud, 
pair de France, commandeur de l’Ordre du 
Saint-Esprit, il fut gravé par son très humble 
et très obéissant serviteur, G. Dheulland, 
graveur du roi pour la Marine, rue Hyacin¬ 
the, près de la porte Saint-Jacques. 

Ce plan est la copie fidèle de celui de la 
Bibliothèque Saint-Victor, exemplaire uni¬ 
que que MM. de Saint-Victor ont mis à dis¬ 
position du graveur. Il est aussi représenté 
sur une tapisserie ayant appartenu à la Mai¬ 
son de Guise et dont la ville de Paris a fait 
l’acquisition sous la prévôté de M. Turgot. 
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son de Guise et dont la ville de Paris a fait 
l’acquisition sous la prévôté de M. Turgot. 
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Conservateur honoraire des Musées 
Nationaux, Professeur Emeritus de l’Uni¬ 
versité de New York, Charles Sterling a été 
membre du département des peintures du 
Musée du Louvre pendant trente-et-un ans 
(1929-1961) et l’un de ses conservateurs. 
Entre 1961 et 1972, il enseigna comme pro¬ 
fesseur titulaire à l’Institute of Fine Arts, 
New York. 

Sa tâche principale au Louvre était 
l’organisation d’expositions dont deux, 
particulièrement, ont fait date. La pre¬ 
mière, Les peintres de la réalité en France 
au XVII e siècle révéla, en 1934, aux histo¬ 
riens d’art et au public, le nom et tout 
l’œuvre alors connu de Georges de la 
Tour, qui n’était encore familier qu’à une 
poignée de spécialistes. La seconde, La 
nature morte de l’Antiquité à nos jours, 
ranima, en 1952, l’étude, depuis longtemps 
négligée, de ce thème pictural majeur, sus¬ 
citant aussitôt d’innombrables expositions 
et pùblications. 

Charles Sterling publia, sur divers 
sujets, une dizaine de livres et plus de 150 
articles. Dès 1938, il s’orienta vers l’étude 
des Primitifs français et retrouva les 
œuvres de plusieurs peintres (connus par 
les documents) dont les plus importants 
sont Enguerrand Quarton (à qui il rendit la 
célèbre Pietà d’Avignon), Jean Perréal, 
Jean Hey, dit le Maître de Moulins et Jean 
de Beaumetz, peintre du duc de Bourgo¬ 
gne, Philippe le Hardi. 
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